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RESUMO 
 
Atuando nas cidades de Santos, Itu e São Paulo entre o final do século XVIII e o início 
do século XIX, Jesuíno Francisco de Paula Gusmão (1764-1819), mais conhecido como 
padre Jesuíno do Monte Carmelo, produziu grande diversidade de obras, que vão de 
pinturas a composições musicais. O legado artístico deste pintor santista foi resgatado e 
reivindicado por Mário de Andrade na primeira metade do século XX, através de 
estudos realizados pelo modernista que culminaram na escrita de uma biografia 
completa, contendo um inventário das obras do artista. Em sua análise, o crítico 
modernista adota um modelo psicológico de interpretação, creditando as características 
da obra de Jesuíno a uma suposta personalidade conflituosa frente a sua condição étnica 
de negro/mestiço. A partir deste marco, os estudos sobre o artista receberam recentes 
contribuições, sendo possível observar uma continuidade da perspectiva analítica de 
Mário de Andrade na atual historiografia da arte e no discurso de instituições 
museológicas, como o Museu Afro Brasil. Esta pesquisa tem como objetivo identificar 
esta linha de continuidade, indicando seus avanços e limites, e propondo novas 
perspectivas de análise que contribuam com a construção de uma renovada 
compreensão da obra do artista. 
 
Palavras-chave: Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Pintura Colonial Paulista. Mário de 
Andrade. Museu Afro Brasil. Arte Afro-Brasileira.  
 
 
ABSTRACT 
 
Working at the cities of Santos, Itu and São Paulo between the end of the XVIII century 
and the beginning of the XIX‘s, Jesuíno Francisco de Paula Gusmão (1764-1819), better 
known as Priest Jesuíno do Monte Carmelo, has produced a great diversity of works of 
art, from paintings to music compositions. The artistic legacy of this painter was 
rescued and claimed by Mário de Andrade at the first half of the XX century, through 
studies that have culminated in a complete biography, containing an inventory of art 
works. In his analysis, Mário de Andrade adopts a psychological model of 
interpretation, by crediting the characteristics of Jesuino‘s work to a supposed 
conflictive personality caused by his condition as a black person. Based on that, the 
studies about this artist have received recent contributions, being possible to observe the 
continuity of Mario de Andrade‘s perspective in the actual history of art and in the 
discourse of museological institutions as Museu Afro Brasil. This research intend to 
identify this continuity, by pointing its advances and limits, and proposing new 
perspectives of analysis that might be able to contribute to the construction of a renewed 
understanding  of Priest Jesuíno‘s work. 
 
Keywords: Priest Jesuíno do Monte Carmelo. São Paulo colonial painting. Mário de 
Andrade.  Museu Afro Brasil. Afro-Brazilian Art. 
LISTA DE FIGURAS 
 
Fig. 1  Fachada da Ig. de N. Senhora da Candelária. Foto: S.F.Casellato (2015) .......  29       .............................................................................. 
Fig. 2  Capela-mor da Igreja de Nossa Senhora da Candelária. Foto: S.F. Casellato 
(2015) ................................................................................................................... 29   
Fig. 3  Vista da capela-mor da Igreja de Nossa Senhora da Candelária. Foto: 
S.F.Casellato (2016) ............................................................................................ 30 
Fig. 4   Banquete de Simão (painel lateral da capela-mor). Padre Jesuíno do Monte 
Carmelo. Final do século XVIII. Foto: Sérgio Tomisaki ....................................     30 
Fig. 5  Pranchas de madeira encontradas na Matriz de Itu onde é possível observar 
fragmentos de pintura atribuída a Jesuíno do Monte Carmelo. Foto: 
S.F.Casellato (2015) ............................................................................................     31 
Fig. 6 Pintura parietal executada na capela-mor da Igreja de Nossa Senhora da 
Candelária em Itu. Autoria desconhecida. Foto: S.F.Casellato (2016) ..............   32 
Fig. 7.  Detalhe do conjunto de pinturas que decora a capela-mor. Igreja de Nossa 
Senhora da Candelária. Itu. Foto: S.F.Casellato (2016) ......................................      33               
Fig. 8 Detalhe da pintura parietal executada na capela-mor da Igreja de Nossa 
Senhora da Candelária de Itu. Foto: S.F.Casellato (2016) ..................................      33 
Fig. 9 Fachada da Igr. de N. Senhora do Carmo de Itu. Foto: S.F. Casellato (2015)   34  
Fig. 10  Pintura do teto da capela-mor da Ig. de N. Senhora do Carmo de Itu. Padre 
Jesuíno do Monte Carmelo. Foto: S.F.Casellato (2015) ....................................      35 
Fig. 11  Detalhe da pintura do teto da capela-mor da Igreja do Carmo de Itu. Foto: 
S.F.Casellato (2015) ...........................................................................................      36 
Fig. 12 Êxtase de Santa Teresa. Visão central do forro da nave da Ig. do Carmo de Itu. 
Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Foto: S.F.Casellato (2015) .........................      37  
Fig. 13 Menino Jesus de Praga. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Igreja do Carmo de 
Itu. Foto: S.F. Casellato (2015) ...........................................................................      37  
Fig. 14 Pintura da nave da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de São Paulo. 
Fotografia realizada antes do restauro iniciado em 2010. Foto: Manoel Nunes 
da Silva (2004) ....................................................................................................      39          
Fig. 15 Pintura do forro da nave da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de São Paulo 
após o restauro. Foto: Eduardo Murayama ........................................................       39 
Fig. 16  Santos apóstolos. Detalhe da pintura do forro da nave da Ig. da Ordem 
Terceira do Carmo de SP. Foto: S.F. Casellato (2015) .......................................   40  
Fig. 17    Virgem do Carmo cercada por anjos. Detalhe da pintura do forro da nave da Ig. 
da Ordem Terceira do Carmo de SP. Foto: S.F. Casellato (2015) ......................      40  
Fig. 18  Vista do teto da capela-mor da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de São 
Paulo. Foto: S.F. Casellato (2015) ......................................................................     41  
Fig. 19  A Virgem Maria, São José e Santa Teresa (1796). Detalhe da pintura do teto 
da capela-mor da Igreja da Ordem do Carmo de São Paulo. Foto: 
S.F.Casellato (2015) ............................................................................................     41  
Fig. 20.  Órgão com detalhe da pintura do teto do coro da Igreja da Ordem Terceira do 
Carmo de São Paulo. Foto: Carlos Nascimento (2014)  .....................................  42 
Fig. 21 Vista do corredor lateral da Igreja da Ordem Terceira do Carmo de São Paulo. 
Foto: S.F. Casellato (2015) .................................................................................  43 
Fig. 22 Santa Teresa - Doutora da Igreja. Padre Jesuíno do Monte Carmelo, século 
XVIII (anterior a 1797). Foto: S.F. Casellato (2015) ..........................................  43 
Fig. 23 São Jerônimo, Santo Agostinho e São Gregório Papa. Pinturas atribuídas a 
Jesuíno do Monte Carmelo. Séc. XVIII/XIX. Foto: S.F.Casellato (2015) .......  44 
Fig. 24 Evangelista São Marcos. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Século 
XVIII/XIX. Foto: S.F.Casellato (2015)  ...........................................................  45 
Fig. 25 Evangelista São Lucas. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Século XVIII/XIX. 
Foto: S.F.Casellato (2015) .................................................................................  45 
Fig. 26  Ecce Homo. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Século XVIII. Foto: S.F. 
Casellato (2015) .................................................................................................  46 
Fig. 27 Cristo atado à coluna. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Século XIX. Foto: 
S.F.Casellato (2015) ...........................................................................................  46 
Fig. 28 Fachada da Igreja do Patrocínio de Itu. Foto: S.F.Casellato (2015) ...............  48 
Fig. 29 Vista do corredor lateral da Igreja do Patrocínio de Itu. Foto: S.F. Casellato 
(2015) ..................................................................................................................  48 
Fig. 30 São João da Cruz (1815-1817). Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Foto: S.F. 
Casellato (2015) .................................................................................................  49 
Fig. 31 Santa Teresa (1815-1817). Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Foto: S.F. 
Casellato (2015) ..................................................................................................  49 
Fig. 32 Padre Elias do Monte Carmelo. Miguel Arcanjo Dutra. Século XIX. 
Aquarela. Acervo do Museu Republicano ―Convenção de Itu‖ .......................  50 
Fig. 33 São João da Cruz. Pintura atribuída ao Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Ig. 
da Ordem Terceira do Carmo de Santos. Foto: Joyce Farias (2016) ..................  51 
Fig. 34 Santa Teresa D’Ávila. Pintura atribuída ao Padre Jesuíno do Monte Carmelo. 
Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Santos. Foto: Joyce Farias (2016) ........  51 
Fig. 35 Detalhe da pintura do teto da capela-mor da Igreja do Carmo de Itu. Foto: S.F. 
Casellato (2015) ..................................................................................................  62 
Fig. 36 Detalhe do anjo mulato pintado entre os anjos arianos por Jesuíno na capela-
mor da Igreja do Carmo de Itu. Foto: S.F.Casellato (2015) ..............................  62 
Fig. 37 Pintura do teto da Igreja do Carmo de Itu. Detalhe do conjunto de anjos no 
canto superior esquerdo. Foto: S.F.Casellato (2015) ..........................................  62 
Fig. 38 Detalhe do anjo com cravo e cabelo crespo na pintura do teto da capela-mor 
da Igreja do Carmo de Itu. Foto: S.F.Casellato (2015) .......................................  62  
Fig. 39 Detalhe do pontífice de feições africanas, pintado por Jesuíno no entablamento 
da capela-mor da Igreja do Carmo de Itu. Foto: S.F.Casellato (2015) ...........  65 
Fig. 40 São João da Cruz (detalhe). Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Igreja do 
Patrocínio, Itu. Foto: S.F.Casellato (2015) .........................................................      66 
Fig. 41  São Simão Stock (detalhe). Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Igreja do 
Patrocínio. Itu. Foto: S.F.Casellato (2015) .........................................................      66 
Fig. 42   Visão do espaço expositivo que reúne obras do padre Jesuíno do Monte 
Carmelo, no núcleo ―Artes Plásticas: a mão afro-brasileira‖ do Museu Afro 
Brasil. Fotos: S.F.Casellato (2015) .....................................................................      96/97 
Fig. 43 Parede do núcleo expositivo ―Arte Barroca‖, no Museu Afro Brasil. Foto: 
S.F.Casellato (2015) ............................................................................................      100 
Fig. 44 Texto de parede reproduzindo anedota de Odylo Costa Filho. Museu Afro 
Brasil. Foto: S.F.Casellato (2015) .......................................................................      101 
Fig. 45  Anjo tocheiro. Autor desconhecido. Século XVIII. Madeira policromada. 
Acervo do Museu de Arte Sacra de São Paulo. Foto: S.F.Casellato .................      108 
Fig. 46 Padre Elias do Monte Carmelo. Miguel Arcanjo Dutra. Aquarela. s/d. Acervo 
do Museu Republicano ―Convenção de Itu‖ .......................................................      137 
Fig. 47 Detalhe da pintura São João da Cruz. Jesuíno do Monte Carmelo. Foto: 
S.F.Casellato (2015) ............................................................................................      137 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
SUMÁRIO 
 
INTRODUÇÃO ...................................................................................................    12   
 
CAPÍTULO I 
1. Jesuíno do Monte Carmelo: entre o pintor e o personagem .........................    21 
1.1 O padre pintor: registro de vida e obra ..............................................    21  
1.2 O leigo mulato: Jesuíno personagem-mito de Mário de Andrade .......    52   
1.2.1 Modernismo e Barroco ......................................................    53 
1.2.2 Explicação mulata .............................................................    58 
1.2.3 De artesão a artista.............................................................    67 
1.2.4 Entre o erudito e o popular .................................................    77 
1.2.5 A ―mão mulata‖ de Mário de Andrade ................................    82 
CAPÍTULO II 
2. Jesuíno do Monte Carmelo no Museu Afro Brasil ........................................     85 
 2.1 Emanoel Araújo e um museu para a ―mão afro-brasileira‖ ...............     85  
 2.2 Jesuíno no Núcleo de Arte Barroca: expografia e roteiro de visitas ..     94 
 2.3 Jesuíno artista afro-brasileiro? .............................................................     102 
CAPÍTULO III  
3. Mulatismo: o impacto do discurso da mestiçagem na historiografia da arte 
brasileira ..........................................................................................................  114 
  3.1 Dos anos 1930 aos anos 2000: panorama dos debates sobre a 
mestiçagem e a questão do negro no Brasil ...............................................  114  
  3.2 A ―imposição do mulato‖ no discurso da origem de uma ―arte 
brasileira‖: revisão bibliográfica ................................................................  123 
 3.3 Apontamentos sobre a representação do negro na obra de Jesuíno do 
Monte Carmelo ...........................................................................................  133 
 3.3.1 A questão da cor e do racismo no século XVIII ................           133 
 3.3.2 Autorrepresentação e projeto de devoção: hipóteses e 
questionamentos ..............................................................................      135     
 
CONSIDERAÇÕES FINAIS ....................................................................................      142 
 
REFERÊNCIAS BIBLIOGRÁFICAS ....................................................................       147 
12 
 
Introdução 
 
O tema desta pesquisa de mestrado teve origem num trabalho de Iniciação 
Científica iniciado no final do ano de 2013. A participação da população negra
1
 livre 
e/ou escravizada nas artes do período colonial foi tema que despertou o meu interesse 
para a pesquisa acadêmica. O tema inicialmente amplo e impreciso abriu caminhos para 
recortes no espaço (São Paulo) e para o estudo de um artista específico. Padre Jesuíno 
do Monte Carmelo, nome artístico e religioso pelo qual ficou conhecido Jesuíno 
Francisco de Paula Gusmão (Santos/SP, 1764 – Itu/SP, 1819) foi o primeiro a ser 
sugerido e de pronto despertou admiração e interesse. Produzindo obras que vão de um 
projeto arquitetônico a composições musicais, Jesuíno ficou conhecido principalmente 
por sua obra pictórica, de temática religiosa, voltada para a decoração de igrejas e 
conventos. 
 A busca inicial por informações sobre o artista e sua obra levou ao contato 
direto com a biografia escrita por Mário de Andrade
2
 na primeira metade do século XX, 
e que até hoje permanece como a obra mais completa e citada sobre o assunto. A 
deliciosa escrita do crítico modernista encantou facilmente, e também indicou uma 
enorme diversidade de problemas envolvendo a obra deste pintor paulista e a produção 
artística que se desenvolveu na região de São Paulo no período colonial. 
O breve estudo sobre este último tema indicava que o caminho escolhido era 
cheio de desafios e incertezas. Dentre as informações sobre a arte colonial paulista, por 
muitas vezes referida como barroco paulista, o que se encontra com mais destaque é o 
fato de ser um assunto ainda pouco explorado e um tanto marginalizado. É unânime 
entre os autores a ideia de que a região na qual atuou Jesuíno possui particularidades 
que devem ser analisadas para que seja possível uma compreensão mais apurada sobre o 
tema. Carregando os estereótipos de um conjunto modesto e pouco estudado, a arte 
colonial paulista ainda é submetida a constantes comparações e diminuição frente ao 
opulento fenômeno artístico que se verificou nas cidades mineiras e litorâneas, como 
Salvador, Recife ou Rio de Janeiro, no mesmo período.  
                                                          
1
 Considera-se neste trabalho o termo ―negro/a‖ como classificação identitária que engloba o conjunto de 
pardos/as (mestiços) e pretos/as na sociedade brasileira do período colonial até a atualidade. Sabe-se, 
contudo, que o termo possuía outro significado durante períodos anteriores, dado que será exposto no 
terceiro capítulo desta dissertação. 
2
 ANDRADE, Mário de. Padre Jesuíno de Monte Carmelo. Rio de Janeiro: SPHAN/ Ministério da 
Educação e Saúde, 1945. (Publicação n. 14) 
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O estudo da arte colonial foi, em parte, abandonado e estigmatizado pelo 
século XIX. Convencionou-se entender que a revalorização do período teria ocorrido 
somente no início do século XX, com o modernismo, num processo de resgate do 
patrimônio histórico e artístico nacional que culminaria com a criação do Serviço do 
Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (SPHAN) em 1937. É preciso analisar a 
produção artística de São Paulo colonial em função de suas particularidades, evitando 
comparações diretas com as produções de outras regiões. Esta comparação intensa e 
constante condenou a produção paulista ao desinteresse de pesquisadores durante a 
maior parte do século XX, fato perceptível na diferença de volume de bibliografia, que 
se concentra basicamente no caso mineiro. 
Antes mesmo de entrar em problemas mais específicos levanta-se com 
frequência o próprio questionamento se o barroco enquanto estilo artístico teria ocorrido 
em terras paulistas. Nunca foi objetivo central deste trabalho entrar no mérito desta 
questão, cujo enfoque envolve geralmente problemas de cunho formal. Porém, o ideário 
que alimenta este debate revela uma construção simbólica e identitária muito forte, que 
segue influenciando os discursos sobre arte no Brasil. A historiografia vem tentando 
apontar as causas da peculiaridade da região de São Paulo, que se diferenciou em 
opulência não só de Minas Gerais, mas também das cidades litorâneas. Outra vertente 
historiográfica, no entanto, questiona esta noção de peculiaridade, e os avanços neste 
sentido indicam que o que foi tratado como peculiar seria, na verdade, apenas uma 
forma diferente de tratar o mesmo modelo.  
Eduardo Etzel
3
 escreveu na década de 1970 um livro
4
 que reúne e analisa os 
principais remanescentes do barroco nas regiões Sudeste, Sul e Centro-Oeste, e resume 
uma perspectiva que encontra ecos até hoje: o barroco paulista era um barroco plebeu, 
anônimo e ignorado; modesto e tardio (manifestou-se nas produções a partir da segunda 
metade do século XVIII até a passagem para o XIX), seria um estilo aqui localizado 
quase que exclusivamente nos retábulos. Este estereótipo de pobreza hoje é alvo de 
questionamentos e revisão por parte da historiografia. 
                                                          
3
 Eduardo Etzel (São Paulo, 1906 – São Paulo, 2003) foi um médico, docente, psicanalista, historiador, 
literato e estudioso da arte sacra no Brasil. A partir da década de 1970, abandonou suas outras atividades 
na área da medicina e passou a se dedicar ao estudo da arte sacra, publicou nove livros sobre o assunto e 
chegou a possuir o maior acervo de arte sacra popular, o qual doou ao Museu de Arte Sacra de São Paulo. 
(Fonte: REZENDE, Joffre Marcondes de. Eduardo Etzel, uma vida de ricas vertentes. Disponível em: 
http://books.scielo.org/id/8kf92/pdf/rezende-9788561673635-47.pdf) 
4
 ETZEL, Eduardo. O Barroco no Brasil: psicologia – remanescentes em São Paulo, Goiás, Mato Grosso, 
Paraná, Santa Catarina, Rio Grande do Sul. São Paulo: Melhoramentos/ Edusp, 1974. 
14 
 
O centro da explicação seria o isolamento geográfico da terra dos bandeirantes 
que, separada do contato direto com o litoral por uma imensa ―muralha‖, seria um meio 
mais hostil ao desenvolvimento econômico e artístico. Seria possível aqui citar diversos 
outros estudos que trilharam o mesmo caminho de análise; o próprio Mário de Andrade, 
que se demonstrou apaixonado pelo ―padre pintor‖ Jesuíno, revelou em sua 
correspondência que não esperava encontrar algo de muito valor artístico em terras 
paulistas
5
. ―Isolamento‖, ―pobreza‖ e ―peculiaridade‖ são termos que sintetizam as 
principais incompreensões que encontramos repetidas pela historiografia tradicional 
sobre a arte colonial do estado de São Paulo. Estudos mais recentes, como os do grupo 
coordenado pelo professor Percival Tirapeli
6
 e novas produções acadêmicas têm 
contribuído muito para a superação de alguns estigmas e para o avanço das descobertas 
de período tão envolto em dúvidas e desconhecimento, em grande parte fruto da 
escassez de pesquisas específicas e de documentação disponível, mas também, como 
procuraremos demonstrar, fruto da construção de um discurso bastante enraizado, ligado 
a concepções políticas e problemas sociais.  
―Barroco‖, ―arte colonial‖ ou até mesmo ―arte sacra‖ paulista; as 
denominações variam tanto quanto são variáveis os posicionamentos de pesquisadores e 
especialistas no assunto. Acredito que o rol de abordagens diferentes, mais do que 
confundir e limitar, pode ser capaz de enriquecer a análise sobre as manifestações 
artísticas que tomaram lugar na região e, principalmente, sobre os discursos que hoje 
dominam a historiografia tradicional. Opto aqui pelo uso do termo ―arte colonial‖ em 
detrimento de ―barroco‖ por compreender que aquele indica uma noção mais ampla, 
ligada ao contexto político e social, indo além das referências puramente estéticas.
7
  
                                                          
5
 ―E há o problema geral de S.Paulo. Você entenderá comigo que não é possível entre nós descobrir 
maravilhas espantosas, do valor das mineiras, baianas, pernambucanas e paraibanas em principal. A 
orientação paulista tem de se adaptar ao meio: primando a preocupação histórica à estética.‖ ANDRADE, 
Mário de. Cartas de trabalho – Correspondência com Rodrigo Mello Franco de Andrade (1936-1945). 
Ministério da Educação e Cultura, Secretaria do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional. Fundação 
Nacional Pró-Memória. Brasília, 1981 apud BARSALINI, Maria Silvia Ianni. Sobre Mário de Andrade e 
a sua paulistanidade: uma reflexão. Dissertação de mestrado. Campinas: Universidade estadual de 
Campinas – UNICAMP, 2002. p.130 
6
 É professor na graduação, mestrado, doutorado na UNESP. Desde 1987, criou e coordena o Barroco 
Memória Viva, um grupo de extensão e estudos sobre barroco brasileiro, e um grupo de pesquisa 
homônimo junto á CAPES. Concebeu e coordena o Acervo Digital em Artes Visuais junto á Biblioteca do 
Instituto de Artes da UNESP. (Fonte: Currículo Lattes) 
7
 O termo ―barroco‖ também é utilizado para a denominação de uma época histórica de contornos mais 
amplos. Apesar de abarcar diferentes fenômenos, a concepção formalista domina o cenário de discussões 
até hoje no Brasil, onde o termo estilístico ganhou força a partir da divulgação de textos de Heinrich 
Wölfflin (1864-1945). (Fonte: BAUMGARTE, Jens; TAVARES, André. O barroco colonizador: a 
produção historiográfico-artística no Brasil e suas principais orientações teóricas. Perspective (online), 
Versions originales, mise en ligne le 30 septembre 2014) 
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Inicialmente o objeto de estudo desta dissertação pretendia ser tão abrangente 
quanto o longo trabalho desenvolvido por Mário de Andrade em sua biografia: a ideia 
original era estudar toda a obra de Jesuíno, analisando sua produção e recepção no 
século XVIII, XIX e de que forma a mesma se encontrava no século XX. Tudo isso por 
meio da busca e análise de documentos históricos e revisão bibliográfica. Não precisou 
muito tempo para que se notasse que o objetivo original era inadequado para uma 
pesquisa de mestrado. Era necessário selecionar um recorte. 
A localização de duas obras do pintor em exposição no Museu Afro Brasil 
trouxe à tona um conjunto de reflexões acerca do poder da discussão racial que é 
veiculada através das artes no Brasil. A forma como o museu se apropriou da obra de 
Jesuíno e com ela reforçou um discurso que ecoa profundamente no atual cenário 
político e social do país definiu de imediato um novo recorte de pesquisa: o trabalho 
focaria o século XX e a forma como o mesmo trata a obra de Jesuíno através de textos e 
exposições da sua obra. 
A análise do discurso do Museu Afro Brasil sobre a obra de Jesuíno permitiu 
que se identificasse uma linha de continuidade nas interpretações que têm sua gênese, 
no caso do artista em questão, na biografia escrita por Mário de Andrade. A 
identificação desta ―linha de continuidade‖ passa pelo levantamento e análise da 
produção bibliográfica sobre Jesuíno e sua obra desde o crítico modernista até os 
estudos mais recentes. A descoberta das obras em exposição permanente do acervo do 
Museu Afro Brasil influenciou fortemente o deslocamento do eixo de análise: do 
artista/obra para a sua recepção. 
O principal intento aqui não é explorar o significado interno da produção 
artística de Jesuíno, mas sim discutir elementos próprios da recepção de sua obra por 
parte de outros horizontes culturais, especialmente os anos 1930/1940, contexto que 
envolveu a monografia escrita por Mário de Andrade, e os anos 2000, momento 
marcado pela consolidação da tese de Emanoel Araújo sobre a ―mão afro-brasileira‖, 
materializada na inauguração do Museu Afro Brasil. 
A perspectiva de análise adotada neste trabalho reivindica o sentido de 
recepção elaborado por teóricos como Hans Robert Jauss
8
, que sustentou a ideia de que 
a obra de arte nasce da interação entre criação, recepção e comunicação. Assim, as 
                                                          
8
 JAUSS, Hans Robert. Pour une esthétique de la récepction. Paris: Gallimard, 1978 apud BRANDÃO, 
Angela. La invención del barroco por el modernismo brasileño: las propuestas de Tarsila do Amaral y 
Mário de Andrade. Tese de doutorado. Granada: Universidade de Granada, 2002. Capítulo 5.  
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obras modificam seu valor e sentido no decorrer das gerações, correspondendo a uma 
sucessão de leituras. O objetivo aqui é, portanto, expor criticamente algumas destas 
―camadas‖ de leituras que envolvem a produção de Jesuíno do Monte Carmelo, 
procurando identificar a tensão entre diferentes horizontes culturais e a obra em si. 
Depreende-se daí a necessidade de demarcar minimamente o que seria o 
Jesuíno do século XVIII para então contrastar sua imagem com os discursos produzidos 
ao longo do século XX. Com enfoque na questão da produção de discursos racializados 
a partir da obra do padre pintor, recorremos à discussão de quatro pontos fundamentais: 
1- análise direta das pinturas que evidenciam traços negros; 2- discussão sobre o 
significado da cor e sua estigmatização no século XVIII; 3- revisão crítica dos 
principais elementos relacionados à vida do artífice; 4 – considerações acerca da ação 
discursiva promovida pela própria igreja no período. O resultado da reflexão destes 
elementos foi contrastado com os discursos construídos e/ou promovidos pelo 
modernismo paulista, pela historiografia da arte no Brasil e pelo Museu Afro Brasil. 
Tomando assim como objeto de estudo a recepção da obra de Jesuíno do 
Monte Carmelo, o problema que se apresenta é a exposição da razão e do significado da 
continuidade de uma linha interpretativa baseada em elementos mais étnico e sociais do 
que propriamente artísticos.  
O primeiro capítulo, intitulado ―Jesuíno do Monte Carmelo: entre o pintor e o 
personagem‖, reserva-se a um breve panorama das informações disponíveis sobre o 
artífice e obra em duas perspectivas: 1- os dados biográficos, a localização e estado das 
principais obras partindo do que revela a pesquisa de Mário, apoiada em documentação, 
e hoje confirmada pela historiografia, com pequenas ressalvas; 2- apresentação da 
criação de Mário de Andrade, desconstruindo elementos chave de seu discurso. Nesta 
parte são fundamentais as contribuições dos trabalhos das pesquisadoras Maria Silvia 
Barsalini, Maria Lucília Viveiros Araújo, Raquel Quinet Pifano, dentre outras que, a 
partir da organização e análise de documentos, ajudam a expor o caminho de criação 
percorrido pelo modernista na escrita de seu ensaio sobre Jesuíno, demonstrando como 
sua escrita está comprometida com anseios pessoais, políticos e ideológicos. 
Obra de fôlego, a monografia escrita por Mário de Andrade revela forte 
empenho e conhecimento por parte de seu autor que, ao analisar vida e obra do artífice, 
elabora uma interpretação psicológica baseada na explicação ―mulata‖
9
: o Jesuíno de 
                                                          
9
 O termo ―mulato(a)‖ é utilizado aqui para reproduzir a palavra e o sentido exatos adotados pelas 
principais interpretações e escritos sobre a obra de Jesuíno. Considere-se desde já que o termo pode e 
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Mário de Andrade é um mestiço em todos os sentidos que a palavra possa significar, 
sendo símbolo de uma arte singular que expressa em seus detalhes mais individuais o 
impacto do contexto social na sua produção artística. A análise do crítico modernista 
revela não só a qualidade plástica das obras do padre pintor, mas identifica em sua vida 
e obra significados que possuem um alcance mais abrangente. Representado pelas 
dicotomias erudito/popular, padre/leigo, branco/negro, pintor/amador, Jesuíno e sua 
obra nos permitem vislumbrar problemas que envolviam o contexto artístico, religioso e 
socioeconômico de uma época. 
O desafio de analisar a biografia escrita por Mário indicando os elementos 
centrais que estruturam sua argumentação começa pelo entendimento do significado das 
artes do período colonial para o movimento modernista. Ao explorar brevemente as 
principais ideias e objetivos que caracterizam este que foi um dos mais importantes 
movimentos artísticos e intelectuais da nossa história, é possível compreender a origem 
de alguns pressupostos do autor. Não se intentou aqui uma explanação vertical sobre o 
modernismo paulista, mas sim uma delimitação do contexto ideológico que envolvia 
Mário de Andrade.  
Esta ―explicação mulata‖ desenvolvida por Mário não surgiu com os estudos 
sobre Jesuíno. Quase uma década antes de seu primeiro contato com a obra do pintor 
paulista, Mário de Andrade já destacava o papel da mestiçagem na criação artística 
através de sua análise
10
 da obra de Aleijadinho
11
.  De acordo com o modernista, a arte 
de Aleijadinho era uma arte mulata, representante da deformação dos modelos 
portugueses pelas mãos de quem não teria ―compromisso racial‖ com nenhum dos 
lados, nem com o branco nem com o negro, e, portanto, encontrava-se em situação mais 
confortável para criar e recriar na arte.  
                                                                                                                                                                          
deve ser problematizado por possuir um significado degradante em sua origem (―mulato‖ seria derivado 
de ―mula‖, animal híbrido, estéril, produto do cruzamento do cavalo com a jumenta, ou da égua com o 
jumento). De acordo com o dicionário Houaiss, o termo passou a ser aplicado, a partir de meados do 
século XVI, para designar pessoas descendentes da miscigenação de brancos e negros. Para além da 
questão etimológica, deve-se considerar a carga simbólica que acompanha o termo, que carrega 
estereótipos como o do malandro, no caso masculino, e o da sexualidade desinibida, no caso feminino. 
Esta discussão será aprofundada no terceiro capítulo. 
10
 ANDRADE, Mário. ―O Aleijadinho‖, in: Aspectos das artes plásticas no Brasil. São Paulo: Livraria 
Martins Editora, 1965 
11
 Antônio Francisco Lisboa (Vila Rica, atual Ouro Preto, Minas Gerais, 1738 - idem 1814).  Escultor, 
entalhador, arquiteto, carpinteiro. Personagem importante da história da arte brasileira, Aleijadinho é 
objeto de diversos estudos e biografias. No início dos anos 1790, passa a ser chamado pelo apelido 
Aleijadinho por conta da sua doença. Dentre suas principais obras destacam-se esculturas que 
representam cenas da Paixão de Cristo, em Congonhas do Campo, e obras em fachadas, retábulos e 
altares de importantes igrejas mineiras, como a Igreja de São Francisco de Assis, em Ouro Preto. (Fonte: 
PONTUAL, Roberto. Dicionários das Artes Plásticas no Brasil. Texto Mário Barata, Lourival Gomes 
Machado, Carlos Cavalcanti et al. Rio de Janeiro: Editora Civilização Brasileira, 1969.) 
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Mário de Andrade é um grande representante do momento de valorização do 
mestiço como sinônimo de nacionalidade em oposição à visão de degradação racial e 
atraso que predominava entre os pensadores do século XIX. Mário declara seu repúdio 
àqueles
12
 e contribui sobremaneira para a consolidação de um discurso que continua 
influenciando teses, exposições e manuais. A atual influência da versão criada por 
Mário de Andrade é facilmente perceptível na atual historiografia, onde estudos 
recentes, ao enquadrar a obra de Jesuíno, citam, muitas vezes diretamente, a análise do 
crítico modernista. 
Outro elemento destacado na análise da criação de Mário é a atribuição de 
status de artistas a indivíduos que desempenhavam papeis sociais pouco 
individualizados, num contexto em que as obras eram produzidas num esquema de 
trabalho manual coletivo. Como uma das principais dimensões da obra de Andrade, 
podemos destacar o reforço da individualidade do artista, que, apesar de em constante 
relação com o meio social, supera a noção de anonimato do artífice que é característica 
do período em questão. Os estudos de Raquel Quinet aportam aqui com a identificação 
e crítica do uso de um conceito romântico de artista pelos modernistas que, 
anacronicamente, seria aplicado aos casos do século XVIII. 
A questão do estatuto do artista e da forma de aprendizagem e regulamentação 
do ofício artístico no período colonial ajuda a explicar a crítica que marca hoje a análise 
estética da produção do padre pintor. A historiografia revela que até hoje não se sabe ao 
certo como Jesuíno aprendeu a pintar; esta dúvida se repete para a maioria dos nomes 
relacionados à produção artística no período. Como já dito, a regra era o anonimato, e o 
regime corporativo que aqui se desenvolveu possivelmente determinou um modelo de 
produção coletiva das obras, onde muitas mãos participavam do processo. Estas 
incertezas, unidas a uma concepção individualizante do artista colonial, alimentam uma 
historiografia que, de maneira geral, apresenta Jesuíno como um autoditada, um amador 
ou um artista de improviso. 
Desprovido de um ensino adequado, o artista reproduziria em suas obras algo 
inadequado para ser chamado de erudito, pois era dominado por muitos erros e desvios 
formais, ―deficiências‖; também não seria possível classificar sua arte diretamente como 
de gênero popular, já que seus temas reproduziam os modelos europeus. Este jogo entre 
                                                          
12
 ―Me espanta mas é muito, ver a sinceridade mesquinha com que historiadores e poetas depreciam o 
mulato‖ ANDRADE, Mário de.  ―O Aleijadinho‖, in: Aspectos das artes plásticas no Brasil. São Paulo: 
Livraria Martins Editora, 1965. p.19 
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erudito e popular é muito explorado por Mário de Andrade, que completa assim um 
quadro único e ideal sobre o artífice. 
O segundo capítulo dedica-se a apresentação e análise do discurso do Museu 
Afro Brasil com relação à recepção da obra de Jesuíno. Inaugurada em 2004 a partir da 
iniciativa de Emanoel Araújo, esta instituição reúne obras de interesse histórico, 
artístico e etnográfico que formam importante conjunto para o reconhecimento da 
contribuição do negro à cultura brasileira. O esforço aqui é compreender o discurso 
institucional e as perspectivas históricas e artísticas alimentadas por Emanoel Araújo, 
curador e atual diretor do museu, e proprietário da coleção da qual provêm as pinturas 
realizadas por Jesuíno. Baseiam a análise entrevistas e textos de Araújo, roteiros de 
visitas e a expografia do próprio Museu. 
A pesquisa revelou que a concepção da ―mão afro-brasileira‖, a qual reivindica 
o reconhecimento do papel do negro nas artes no Brasil, constitui-se como um dos 
grandes eixos de interpretação da nossa produção artística e domina sobremaneira os 
estudos sobre o período colonial. Através de exposições, publicações e da própria 
instituição museológica em si, a influência deste discurso se revela e um dos objetivos 
deste trabalho foi compreender sua gênese e principais referências. Neste sentido, 
mapeando as influências do pensamento de Mário de Andrade, chegamos ao Museu 
Afro Brasil identificando que ali se apresenta a versão modernista de Jesuíno. Dentro 
deste eixo interpretativo buscou-se agregar o entendimento de mais um conceito muito 
caro ao debate, que é a noção de arte afro-brasileira. Recorrendo a estudos específicos, e 
ao próprio pensamento de Emanoel Araújo, procura-se delinear a relação da obra de 
Jesuíno com este conceito. 
No terceiro capítulo, ―Mulatismo: o impacto do discurso da mestiçagem na 
historiografia da arte brasileira‖, a proposta é realizar uma análise do contexto que 
envolve a criação e a permanência do discurso de recepção em questão, além de 
aprofundar de forma crítica a apresentação dos principais autores e perspectivas que 
representam esta vertente historiográfica que abraça o ―mulatismo‖ como fenômeno 
característico da origem das artes no Brasil. 
 O debate sobre a mestiçagem e a questão racial no Brasil em sua relação com 
o momento político contemporâneo são fundamentais aqui para o tipo de perspectiva 
então predominante na historiografia da arte. O avanço da pesquisa foi revelando cada 
vez mais que relacionar o discurso atual, de explicação racial, simplesmente à influência 
da obra de Mário de Andrade e do modernismo não é suficiente para justificar tamanha 
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força e atualidade de um discurso de cunho identitário. É preciso, pois, superar as 
restrições do olhar e explorar o significado das relações entre a escrita da história da arte 
e os diferentes momentos políticos e sociais do país no tocante ao contexto racial. 
Neste ponto praticou-se um exercício de ampliação do olhar, afastando o foco 
dos principais objetos de recepção (Mário e o Museu), e considerando o pensamento e o 
momento político e social que os envolvem. Aqui estão em análise pensadores e obras 
que influenciaram decisivamente o debate racial no Brasil: Nina Rodrigues (1862 – 
1906), Paulo Prado (1869 - 1943), Gilberto Freyre (1900 - 1987) e Sérgio Buarque de 
Holanda (1902 – 1982) compõe uma tradição que dialogou e dialoga diretamente com 
as gerações que construíram Jesuíno. Mário de Andrade esteve em contato direto com a 
obra de alguns destes pensadores. Atualizando o debate, recorremos aos escritos de 
Kabengele Munanga (1940 -) e Lilian Schwartz (1957 -) e as principais ideias propostas 
pelas contribuições mais recentes, pautados principalmente nos estudos de antropologia 
e sociologia. 
Une-se a esta análise as considerações sobre a situação social da população 
negra nas décadas de 1930 e 1940, período dominado pela política de Getúlio Vargas, 
de forte lastro nacionalista, e atualmente chegamos ao momento de certo avanço do 
debate racial nos domínios políticos, com a consolidação das ações afirmativas. Nosso 
Jesuíno não é alheio a este cenário.  
Este estudo pretende contribuir com novos elementos de análise, extrapolando 
os níveis de uma história da arte restrita às formas e nomes consagrados. Sabe-se que a 
presença do elemento negro é algo atualmente bastante debatido e de certa forma 
consolidado no estudo das artes no Brasil, principalmente no período colonial. Porém, 
reivindica-se aqui a necessidade de incorporar o debate político e racial a fim de 
construir um olhar crítico que seja capaz de explicitar as profundas, e muitas vezes 
ignoradas, relações entre o discurso que se produz a partir de objetos artísticos e os 
problemas históricos e sociais que compõe o cenário de sua produção. O objetivo aqui é 
indicar os limites e as possibilidades deste tipo de análise, atualizar fatos consagrados e 
repensar leituras hegemônicas. 
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CAPÍTULO I 
 
1. Jesuíno do Monte Carmelo: entre o pintor e o personagem  
 
1.1. O padre pintor: registro de vida e obra 
 
Quase a totalidade de informações que possuímos sobre Jesuíno do Monte 
Carmelo e sua obra são fruto da pesquisa empreendida por Mário de Andrade 
(09/10/1893, São Paulo/SP – 25/02/1945, São Paulo/SP) entre 1937 e 1944. A biografia 
escrita pelo crítico modernista, e publicada pelo Serviço do Patrimônio Histórico e 
Artístico Nacional (SPHAN) em 1945, segue sendo o mais completo estudo sobre este 
artífice e é referência atual quase obrigatória nos escritos de pesquisadores do tema.  
Os esforços de Mário de Andrade e sua contribuição na política do patrimônio 
histórico e artístico nacional são amplamente reconhecidos hoje por pesquisadores e 
estudiosos que de alguma forma fazem referência ao tema da descoberta e valorização 
das obras artísticas e históricas no Brasil. Percival Tirapeli, pesquisador da arte colonial 
em São Paulo, refere-se ao modernista como um ―patrimônio cultural paulista‖ em si e o 
primeiro defensor da pintura colonial produzida no estado
13
. A historiadora Elza 
Ajzenberg defende que as contribuições de Mário ―[...] continuam sendo referências 
necessárias sobre esse artista [...]‖. 
14
 
Não seria possível delinear qualquer descrição da vida e obra de Jesuíno do 
Monte Carmelo sem considerar aqui a origem dos principais dados disponíveis e sua 
ligação umbilical com o trabalho desempenhado por Mário de Andrade. 
Ligado desde 1935 ao Departamento de Cultura da Municipalidade de São 
Paulo e co-fundador do SPHAN, o crítico modernista colaborou efetivamente com o 
Serviço de 1935 a 1945, ano de sua morte. Durante os anos de 1937 e 1938 chefiou a 
equipe encarregada de inventariar obras para tombamento no estado de São Paulo; nessa 
época ocupava o cargo de Assistente Técnico da 6ª Região do SPHAN. 
Cumprindo assim suas funções frente ao órgão público, Mário empreendeu 
uma busca por obras de interesse histórico e artístico explorando o território paulista 
com o auxílio de uma equipe de funcionários e um fotógrafo. Durante uma viagem de 
                                                          
13
 TIRAPELI, Percival. Igrejas Paulistas: Barroco e Rococó. São Paulo: Edunesp/Imprensa Oficial do 
Estado, 2003. 
 
14
 AJZENBERG, Elza. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. In: TIRAPELI, Percival. Igrejas Paulistas: 
Barroco e Rococó. São Paulo: Edunesp/Imprensa Oficial do Estado, 2003. p.74 
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trabalho à Itu, em 1937, o modernista entrou em contato com as pinturas de Jesuíno, 
fato que anuncia em sua correspondência
15
. Em 1941, Mário iniciou a escrita daquele 
que seria considerado, nas palavras do ex-diretor do SPHAN, ―[...] seu único estudo, em 
grandes proporções, nos domínios da arte colonial brasileira, e é também o seu último e 
mais meditado livro.‖ 
16
  
A biografia é dividida em duas partes, ―Vida‖ e ―Obra‖, e ao final traz notas, 
consideradas pelo autor como a terceira parte. A análise da obra é dividida em capítulos 
correspondentes aos edifícios religiosos que foram decorados pela pintura de Jesuíno: 
Igreja de Nossa Senhora da Candelária (matriz de Itu), Igreja e convento de Nossa 
Senhora do Carmo de Itu, Igreja da Ordem Terceira do Carmo de São Paulo e Igreja de 
Nossa Senhora do Patrocínio, em Itu. 
A preocupação com as fontes e a busca pela objetividade e imparcialidade são 
amplamente anunciadas por Mário na introdução e nas longas notas que escreve ao final 
de seu ensaio, as quais, segundo o autor, ―compensam‖ a interpretação dramática da 
―Vida‖; a ―Obra‖, segundo ele, teria sido trabalhada de forma mais técnica.
17
 Em 
prefácio à edição de 1945, Rodrigo Melo Franco de Andrade
18
 revela como Mário tinha 
preocupações e problemas devido à escassez documental e lutava para afastar a obra de 
seu tom pessoal. 
 Mário vasculhou a documentação histórica disponível (prestação de contas de 
irmandades, escrituras de liberdade de escravos, inventários, procurações, folhas de 
pagamento, certidões, dentre outros) e a bibliografia. Dentre as suas principais 
referências estão Francisco Nardy Filho (1879-1959), historiador da cidade de Itu, e 
Saint-Hilaire (1779- 1853), naturalista francês que esteve de passagem pelas cidades da 
                                                          
15
 ―Segunda e hoje meus auxiliares estão em zona mais agradável, Itu, que tem coisas bonitas e 
importantes.‖ ANDRADE, Mário de. Cartas de trabalho – Correspondência com Rodrigo Mello Franco 
de Andrade (1936-1945). Ministério da Educação e Cultura. Secretaria do Patrimônio Histórico e 
Artístico Nacional. Fundação Nacional Pró-Memória. Brasília. 1981. p.77 apud BARSALINI, M. S. I. 
Sobre Mário de Andrade e a sua paulistanidade: uma reflexão. Dissertação de mestrado. Campinas: 
Universidade estadual de Campinas – UNICAMP, 2002. p.131 
16
 ANDRADE, Rodrigo Melo Franco de. In: ANDRADE, Mário. Padre Jesuíno de Monte Carmelo. Rio 
de Janeiro: SPHAN/ Ministério da Educação e Saúde, 1945. ―Prefácio‖, p. 3 
17
 ―Eu sei muito bem que a Vida, do padre Jesuíno do Monte Carmelo, foi concebida quase como um 
―conto‖ biográfico. Interpretei dramaticamente. Mas as Notas provam, esclarecem ou justificam a minha 
interpretação, e repõem tudo no lugar. Quanto à Obra, reservei para ela o melhor do meu esforço, 
fazendo-a intencionalmente de ordem técnica, cerceando ao possível os arroubos de entusiasmo‖. 
ANDRADE, Mario de, op. cit. ―Introdução‖. 
18
 Rodrigo Melo Franco de Andrade (1898 – 1969). Advogado, jornalista e escritor, formou-se em direito 
pela Universidade do Rio de Janeiro. Foi chefe de gabinete de Francisco Campos, ministro da Educação e 
Saúde Pública, e chefiou o Serviço do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (Sphan), desde a 
fundação do órgão, em 1937, até 1968. (Fonte: Dicionário Histórico Biográfico Brasileiro pós 1930. 2ª 
ed. Rio de Janeiro: Ed. FGV, 2001) 
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província de São Paulo por volta de 1820 e deixou descrições sobre as igrejas das 
cidades que visitou.  
Para além dos historiadores e cronistas que se dedicaram ao estudo das origens 
de São Paulo e, mais particularmente, Itu, Mário buscou subsídios em autores que 
estudaram arte colonial brasileira; suas principais referências, citadas diretamente em 
seu texto, foram os trabalhos da historiadora Hannah Levy
19
 em ―A pintura colonial no 
Rio de Janeiro‖ (1942), que lhe indicaria as bases para o estudo da iconografia da arte 
colonial e auxílio para atribuição das obras, e Luís Jardim, ―A pintura decorativa em 
algumas igrejas antigas de Minas‖ (1939), indicando uma hipótese de que estampas e 
vinhetas dos missais antigos muitas vezes serviram de modelo e inspiração para os 
artistas. 
Outras duas fontes citadas pelo autor foram fundamentais ao seu trabalho: 
―Oração Fúnebre‖ escrita pelo Padre Antônio Feijó
20
 (fonte secundária) e uma carta de 
Jesuíno ao prior do Convento Carmelita de Santos, escrita em 1815. Os dois 
documentos foram reproduzidos na íntegra nas notas. A oração de Feijó representa o 
único relato conhecido de um contemporâneo que conviveu com Jesuíno e escreveu 
sobre o mesmo; e a carta escrita pelo pintor é o único documento escrito elaborado pelo 
próprio artífice do qual se tem conhecimento. 
Na introdução de sua biografia, Mário alega que não se pretendia historiador, 
justificando suas limitações e possíveis erros, e reforça que não inventou dados, 
somente os organizou na forma de discurso literário. O fator ficcional e pessoal presente 
na biografia de Jesuíno redigida por Mário de Andrade é tema relevante e fundamental 
para a análise que aqui pretende se apresentar. A este item, porém, interessa expor de 
maneira breve, porém o mais completa possível, os principais dados disponíveis e 
compor um panorama atualizado a partir do inventário elaborado pelo modernista. 
Com poucos questionamentos por parte de pesquisadores e praticamente 
nenhuma diferença substancial com relação aos estudos mais recentes, a versão 
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 Hannah Levy (1912-1984) nasceu na Alemanha, realizou sua formação em universidades europeias, e 
emigrou para o Brasil em 1937, tendo permanecido no país durante aproximadamente 10 anos, 
trabalhando como professora de História da Arte em diversas instituições, especialmente no Serviço do 
Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (SPHAN). Levy destacou-se por seu estudo crítico aos 
conceitos wölfflinianos baseado na sociologia da arte. Em sua estadia no Brasil, a historiadora dedicou-se 
principalmente aos estudos da história do barroco, e introduziu novas abordagens para a análise de obras 
artísticas da época colonial brasileira. (Fonte: NAKAMUTA, Adriana Sanajotti (org.) Hanna Levy no 
SPHAN: História da Arte e Patrimônio. Rio de Janeiro: IPHAN/DAF/Copedoc, 2010) 
20
 Diogo Antônio Feijó (São Paulo, 1784 – São Paulo, 1843), sacerdote e estadista brasileiro, destacou-se 
como um dos fundadores do Partido Liberal e por ter assumido, dentre outras atribuições, o cargo de 
regente do Império (1835-1837). 
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apresentada a seguir reflete as descobertas de Mário e encontra-se reproduzida na 
maioria dos manuais, teses e capítulos de livros sobre Jesuíno e a arte colonial paulista. 
 
Nascido em Santos no dia 25 de março de 1764, Jesuíno Francisco de Paula 
Gusmão era filho da parda forra Domingas Inácia de Gusmão e de pai não registrado, 
que teria abandonado a família em busca de ouro em Cuiabá. De origem pobre, ainda 
muito jovem teve que sair em busca de trabalho. Sua inclinação religiosa o levou ao 
contato desde cedo com a ordem carmelita de Santos, a qual lhe possibilitou iniciação 
nas artes. Unindo a necessidade de trabalho à inclinação religiosa, teria realizado suas 
primeiras obras com a encarnação de imagens para o convento carmelita da cidade.  
Acompanhando um religioso em viagem até Itu, Jesuíno chega à cidade pelos 
anos de 1781, quando tinha apenas 17 anos de idade. Neste ponto é importante destacar, 
e assim o faz Mário de Andrade, que a cidade de Itu passou por um ascenso nas artes na 
segunda metade do século XVIII correspondente à um desenvolvimento econômico 
fruto do avanço da cultura canavieira na região. Para traçar o contexto histórico da 
cidade, Mário recorre aos estudos de Pedro Nardy Filho e outros cronistas da época.  
A historiadora Maria Lucília Viveiros Araújo
21
 analisa como a expansão 
econômica paulista proporcionada pela agricultura de exportação na segunda metade do 
século XVIII levou ao incremento das artes, da formação e recrutamento de artífices, 
dos contratos e do mercado de arte. Segundo a autora, o plantio de cana, abandonado 
logo no século XVI frente ao sucesso das plantações na região Nordeste, fora reiniciado 
em algumas vilas de São Paulo após a capitania recuperar sua autonomia administrativa 
em 1765. E dentre as vilas onde foram executadas as mais importantes obras sacras no 
período destacam-se a capital, Itu e Santos, locais onde se concentraram as maiores 
riquezas paulistas da segunda metade do setecentos fruto da concentração de 
proprietários, negociantes e funcionários de alto escalão no local. 
Ainda segundo Maria Lucília Araújo, este período responde por um surto de 
construções, reformas e decoração de edifícios religiosos, e seria possível assim falar na 
criação de uma cultura artística regional, uma ―escola paulista‖. Neste processo, as vilas 
mais prósperas, próximas a São Paulo, contratavam os mesmos mestres, configurando 
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 ARAÚJO, Maria Lucília Viveiros. Aprendizes, oficiais e mestres das artes plásticas paulistas, In: VIII 
Jornada Setecentista, Curitiba, UFPR, 2010, p. 425- 430; 
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assim um quadro de circulação de artífices e modelos. José Patrício da Silva Manso
22
 e 
Jesuíno do Monte Carmelo são dois dos nomes encontrados com maior frequência na 
atribuição de obras que se espalham pelas cidades de Itu, Santos e São Paulo no 
período. 
É recorrente a hipótese de que Silva Manso teria sido o mestre de Jesuíno, 
tendo tomado o jovem como seu aprendiz durante execução das pinturas para a Igreja de 
Nossa Senhora da Candelária, matriz de Itu. Apesar de defender esta hipótese, o próprio 
Mário afirma que a origem do aprendizado de Jesuíno é desconhecida.
23
 A forma pela 
qual o padre pintor teria aprendido seu ofício ainda está em aberto, como ocorre com a 
maioria dos nomes identificados à produção artística no período. Este é um dos pontos 
da biografia de Mário que tem sido mais questionados pela historiografia, sendo 
possível encontrar muitas diferenças de dados nas obras que debatem o tema.  
Fato é que não há documentação alguma comprovando a forma pela qual 
Jesuíno teria aprendido seus ofícios. Na historiografia encontramos constantes menções 
a um autodidatismo. Tal versão reforça também a noção de um indivíduo imbuído de 
um talento nato, assim como nata seria sua inclinação religiosa, quadro desenhado por 
Mário ao longo de toda a descrição da vida de Jesuíno. A documentação é escassa, o 
quadro a ser analisado é complexo, envolvendo, como apontado anteriormente, uma 
ampla gama de circulações de indivíduos, entre artífices e ―ajudantes‖. As dúvidas que 
atormentavam Mário na primeira metade do século passado permanecem entre os que 
hoje buscam revelar um pouco mais sobre a trajetória do padre pintor. 
Seria na cidade de Itu que Jesuíno iria desenvolver ao máximo seus projetos 
artísticos e religiosos. Foi lá também que se casou, em 23 de dezembro de 1784, com 
Maria Francisca de Godói, moça branca e filha de portugueses. Deste casamento teve 
cinco filhos, sendo que apenas quatro chegaram à vida adulta: Maria (nascida em 2 de 
julho de 1787), Elias (nascido em 13 de maio de 1789), Eliseu (nascido em 15 de 
outubro de 1790) e Simão Stock (nascido em 27 de março de 1793). Os nomes, 
referências a profetas e santos venerados na ordem carmelita, revelam a devoção e 
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 José Patrício da Silva Manso (1753-1801). Pintor, dourador e restaurador, seu local e data de 
nascimento ainda permanecem envoltos em dúvidas e controvérsias. Grande parte dos historiadores 
afirma que nasceu em Santos, na década de 1740, mas há estudos que indicam seu nascimento em Sabará-
MG. Dentre suas principais obras destacam-se a pintura do forro da capela-mor da Igreja de Nossa 
Senhora da Candelária, em Itu, e pinturas de forro para a Igreja da Ordem Terceira de São Francisco de 
São Paulo. (Fonte: PONTUAL, Roberto. Dicionários das Artes Plásticas no Brasil. Texto Mário Barata, 
Lourival Gomes Machado, Carlos Cavalcanti et al. Rio de Janeiro: Editora Civilização Brasileira, 1969) 
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 ―Não se sabe com quem nem como aprendeu o ofício.‖ ANDRADE, Mário de. Padre Jesuíno de Monte 
Carmelo. Rio de Janeiro: SPHAN/ Ministério da Educação e Saúde, 1945. p. 10 
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apego de Jesuíno, que desejava que seus filhos seguissem vida religiosa, desejo que se 
concretizou, com exceção apenas de Eliseu. Após o nascimento de seu último filho, 
Maria Francisca adoeceu e veio a falecer no mesmo ano. Jesuíno então se encontrava 
viúvo em 1793.  
Mário indica que foi neste período, primeiros anos da década de 1790, que 
Jesuíno, ainda leigo, enviara um pedido para entrar na ordem do Carmo. Apesar de 
todas as suas demonstrações de devoção à ordem carmelita, seu pedido foi negado, na 
medida em que jamais chegou resposta alguma. A noção de superioridade branca era 
consenso entre portugueses nascidos na Europa e isso se demonstrava amplamente nas 
atitudes das ordens religiosas e autoridades eclesiásticas por toda parte dos domínios 
coloniais portugueses, conforme apontam estudos como o do historiador C. R. Boxer, 
que analisou as relações raciais em diferentes contextos coloniais. De acordo com 
Boxer, a ordem carmelita era uma das ordens religiosas que expressavam um maior 
rigor quanto à origem étnica de seus ingressantes, exigindo pureza racial.
24
   
Perante uma sociedade completamente estruturada na escravidão, não há 
dúvidas de que a discriminação racial era uma constante na vida de negros africanos e 
seus descendentes no período vivido por Jesuíno. Este pedido negado pela ordem do 
Carmo seria um registro da ação do racismo
25
 na vida do padre pintor, e endossou toda a 
interpretação biográfica elaborada por Mário de Andrade. 
No ano de 1797, Jesuíno foi ordenado padre, abandonando desde então seu 
nome profano e adotando o nome em homenagem a Senhora do Carmo. Em 1798 rezou 
sua primeira missa. Após a entrada na vida sacerdotal sua produção artística diminuiu, 
dado justificado pelo seu envolvimento com a rotina litúrgica. No início do século XIX 
aproxima-se do padre Diogo Antônio Feijó e com ele funda a Congregação dos Padres 
do Patrocínio, uma aglomeração de religiosos que se reuniam para estudo, meditação, 
orações e penitências. Durante um período, o grupo ganhou importância espiritual e 
política na região, tendo se desmanchado por volta do ano de 1821. 
A última criação artística de Jesuíno foi o projeto arquitetônico para a Igreja do 
Patrocínio. Para realização de seu último grande intento artístico e religioso, o padre 
pintor teria viajado em busca de fundos até o Rio de Janeiro, onde teria recebido doação 
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 BOXER, C. R. Relações raciais no Império Colonial português (1415-1825).  Editora Afontamento. 
1977. Na página 151 o autor cita diretamente o rigor e persistência discriminatória da ordem dos 
Carmelitas Descalços Teresianos, estabelecida em Olinda em 1686. 
25
 Para o século XVIII não se aplica a noção de racismo que hoje conhecemos. O sentido das relações 
raciais no período vivido por Jesuíno é fruto de debate no ponto 3.3 deste trabalho. 
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do próprio Dom João. Em 1814 Jesuíno adoece, mas mesmo assim seguiria entregue aos 
trabalhos de construção do edifício; a carta que escreve para o prior do Carmo de 
Santos, como que se confessando e pedindo perdão, é de 1815. Em 1818 a congregação 
dos padres do Patrocínio atinge seu auge. A inauguração da igreja é adiada em função 
da doença de Jesuíno, que veio a falecer em 1 de julho de 1819. A igreja foi inaugurada 
em 8 de novembro de 1820. 
Mário divide a vida e obra do pintor em cinco fases, que, apesar do forte marco 
cronológico, são utilizadas pelo autor mais para facilitar uma visão geral da trajetória do 
artista do que para designar datas específicas: 
 
1) 1764 a 1781: juventude e aprendizado em Santos. Iniciação artística através 
da encarnação de três imagens para o convento carmelita. 
2) 1781 a 1795: Itu. Estuda (com o mestre Silva Manso) e se especializa em 
pintura. Obras na Igreja de Nossa Senhora da Candelária (matriz) e na 
Igreja do Carmo. 
3) 1795 a 1797: São Paulo. Decora tetos na Igreja do Carmo, demolida em 
1928, e na Igreja da Ordem Terceira do Carmo. Compõe músicas. 
Possivelmente pintou no mesmo período alguns quadros para o convento de 
Santa Teresa. 
4) 18? a 1817: Itu. Projeto da Igreja do Patrocínio. Pinta oito quadros que 
decoram os corredores laterais do templo. A autoria de mais algumas 
pinturas, alguma talha e o risco de algum retábulo são hipóteses levantadas 
por Mário. 
5) 1817 a 1819: Itu. Compõe músicas para a inauguração da igreja do 
Patrocínio. 
 
Um dos objetivos deste capítulo é constatar a atualidade de alguns 
levantamentos e hipóteses elaborados por Mário. Em seu recenseamento, o crítico 
modernista enumera vinte e duas (22) obras, ou conjunto de obras, que seriam atribuídas 
a Jesuíno, algumas atribuições fruto da tradição oral, e outras de ―autoria indiscutida‖, 
segundo o autor. Existem muitos problemas de atribuição, sendo que Mário admite que 
se viu tentado a atribuir algumas obras a Jesuíno e foi preciso ―ter cuidado com os 
28 
 
exageros do amor‖
26
. O crítico divide as obras por gênero: ―Arquitetura‖, ―Tourêutica‖, 
―Música‖ e ―Pintura‖. A maior parte das obras inventariadas por Mário de Andrade 
pode ser encontrada hoje distribuída por igrejas e museus na capital e interior paulista. 
É indiscutível que a pintura é o gênero que mais se destaca na produção de 
Jesuíno, sendo que menções à tourêutica e composições musicais são bastante raras na 
historiografia. A produção de talhas e risco de retábulos é apenas uma hipótese 
levantada por Mário de Andrade, sendo que não há nenhuma atribuição comprovada 
hoje neste sentido. Uma verificação completa dos itens elencados pelo crítico 
modernista seria trabalho para pesquisa mais longa e específica, não sendo o caso aqui. 
Em sua monografia, Mário se dedica ao estudo da produção pictórica de Jesuíno, 
considerada por ele a mais importante. Interessa a este trabalho uma breve apresentação 
com enfoque em sua obra pictórica, produção pela qual ficou mais conhecido e é 
recebido hoje no mundo das artes. 
As pinturas realizadas para as igrejas de Nossa Senhora da Candelária (Matriz 
de Itu), Carmo de Itu, Ordem Terceira do Carmo de São Paulo e Patrocínio compõe o 
foco da análise realizada por Mário de Andrade e o rol de obras mais debatidas hoje na 
historiografia. Estas pinturas que decoram templos religiosos representam quase a 
totalidade do que hoje resta de preservado da produção do pintor. 
 
Igreja de Nossa Senhora da Candelária (Matriz de Itu) 
 
Na Matriz de Itu encontramos hoje uma série de doze quadros decorando as 
paredes da capela-mor do edifício.
27
 Sua atribuição é profundamente discutida por 
Mário de Andrade, que defende a hipótese de que sejam obras pintadas a duas mãos: de 
José Patrício da Silva Manso e Jesuíno do Monte Carmelo, mestre e discípulo, 
respectivamente. O crítico analisa minuciosamente os quadros, comparando-os com a 
pintura do teto da capela-mor, comprovadamente de Silva Manso, e conclui que a série 
apresenta inúmeras irregularidades, sendo sua unidade garantida unicamente pela 
regularidade cromática, e que à diferença de composição corresponderia uma diferença 
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ANDRADE, Mário de. Padre Jesuíno de Monte Carmelo. Rio de Janeiro: SPHAN/ Ministério da 
Educação e Saúde, 1945. (Publicação n. 14). p.51 
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 A matriz passa por processo de restauro que teve início em fevereiro de 2014 e tem previsão de término 
para 2016. Em função deste processo, os quadros pintados por Jesuíno, que normalmente decoram as 
paredes da capela-mor, foram retirados, tendo retornado ao seu espaço em fevereiro deste ano. Até dois 
meses do término desta dissertação, a obra de restauro total da igreja ainda não estava concluída, o que 
impediu a vista completa do conjunto das pinturas na capela-mor, que continua interditada e parcialmente 
encoberta. 
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de temas: a série se divide em dois assuntos principais, vida de Maria (seis telas altas) e 
vida de Jesus (seis telas largas). 
          
 
Figura 1. (à esquerda) Fachada da Igreja de Nossa Senhora da Candelária, cuja atual estrutura foi 
finalizada em 1780. Recebeu depois, sucessivas reformas, em que se destaca o trabalho de Ramos 
Azevedo e de Paula Souza.  
 
Figura 2. (à direita) Capela-mor da Igreja de Nossa Senhora da Candelária, cuja pintura do forro é de 
autoria de José Patrício da Silva Manso. É possível identificar os ―nichos‖ destinados à exposição dos 
quadros pintados por Jesuíno, que foram retirados para restauro.  
 
Mário segue explorando cada detalhe das pinturas, sempre estabelecendo 
comparações com obras próximas, e identifica diferenças no desenho de detalhes 
(pescoço das figuras, cabecinhas de anjos, pés), que denunciariam a diferença de autoria 
e/ou a inconstância do trabalho de um aprendiz. Por outro lado, a identificação de 
algumas soluções formais (como o paralelismo de linhas formando o perfil do nariz, ou 
o processo de iluminação da boca), que se repetem no conjunto da obra, apontariam 
para o trabalho de Jesuíno, sendo detalhes que se repetem em outras fases de sua obra. 
Enfim, a hipótese de Mário de Andrade é a de que todos os doze quadros teriam passado 
pelas mãos de Jesuíno, mas sempre sob o olhar e a intervenção de Silva Manso, que 
teria retocado todas as pinturas e desenhado uma parte da série
28
. 
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 ―Jesuíno Francisco, ajudante de José Patrício da Silva Manso, ou mais ainda, seu discípulo, desenhou 
os quadros de Jesus e coloriu a coleção toda, fazendo neste trabalho o seu aprendizado verdadeiro de 
pintor.‖ ANDRADE, Mário de. Padre Jesuíno de Monte Carmelo. Rio de Janeiro: SPHAN/ Ministério da 
Educação e Saúde, 1945. p.78 
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Figura 3. Vista de uma parede lateral da capela-mor da Igreja de Nossa 
Senhora da Candelária, onde é possível observar alguns dos quadros ainda 
em meio ao processo de restauro.  
 
 
 
 
 
Figura 4. Banquete de Simão (painel lateral da capela-mor). Padre 
Jesuíno do Monte Carmelo. Óleo sobre tela. Final do século XVIII. 
 
Até onde esta pesquisa conseguiu explorar, não se encontra na bibliografia 
nenhum questionamento à atribuição defendida por Mário. Em verdade, esta série de 
pinturas não constitui o centro das atenções, sendo muito pouco ou não referida nos 
textos que tratam sobre Jesuíno. Este dado é mais um indício de que a historiografia 
segue acompanhando a crítica do modernista, que afirmou ser esta série da matriz ituana 
31 
 
uma produção de pouco valor estético, fruto dos esforços de um artista aprendiz, ainda 
preso à monotonia de cópias e técnicas tradicionais
29
. 
Recentes descobertas realizadas pelos trabalhos de restauro e pesquisas 
empreendidas pelo IPHAN demonstram como a obra de Jesuíno se encontra em 
evidência na cidade de Itu. Foram reveladas recentemente treze pranchas de madeira 
portando fragmentos de uma pintura que, apesar de incompleta, reproduz uma 
composição inédita para o tema da Deposição da Cruz. Estas imagens foram 
encontradas em tábuas de madeira que protegiam internamente o relógio da fachada da 
Igreja de Nossa Senhora da Candelária. Retiradas, recuperadas, catalogadas e 
remontadas, as imagens hoje fazem parte do acervo da matriz ituana. Foi possível 
observar as pinturas inéditas na exposição promovida pela mostra ―Tesouros da Matriz 
de Itu‖, que ocorreu entre os meses de fevereiro e agosto de 2015 na Casa de Cultura 
localizada na praça principal da cidade.
30
 
 
Figura 5. Pranchas de madeira encontradas na Matriz onde é possível observar fragmentos de pintura 
atribuída a Jesuíno do Monte Carmelo. Foto retirada durante a exposição ―Tesouros da Matriz de Itu‖ 
 
                                                          
29
 ―Está claro que em referência a Jesuíno do Monte Carmelo esses quadros têm para nós um valor 
enorme. Eles nos revelam o grande padre na sua primeira obra legítima de artista. Um artista aprendiz, 
ainda hesitante e preso à monotonia da obediência, com uma paleta emprestada e sombria que pouco nos 
conta por enquanto da audácia e do vigor do artista.‖ ANDRADE, Mário de. Padre Jesuíno de Monte 
Carmelo. Rio de Janeiro: SPHAN/ Ministério da Educação e Saúde, 1945. (Publicação n. 14). p. 79 
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 Cf. CERQUEIRA, Carlos Gutierrez. Tesouros da Matriz de Itu. Disponível em 
<https://sites.google.com/site/resgatehistoriaearte/noticias> 
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O último processo de restauro ao qual foram submetidos os elementos de 
ornamentação interna do templo revelou a presença de painéis parietais na capela-mor. 
A recente pesquisa de doutorado
31
 defendida por Eduardo Murayama discorre sobre as 
últimas descobertas, através do acompanhamento e análise dos trabalhos de restauro, 
revelando que a composição figurativa estava coberta por cerca de sete camadas de tinta 
branca nas paredes de taipa, sendo provavelmente o único exemplar revelado e 
preservado de pintura parietal barroca em São Paulo
32
. As pinturas foram executadas em 
tonalidades monocromáticas de azul sobre fundo branco, e emolduradas pelo contorno 
de rocalhas e concheados dourados. As molduras rococós e a monocromia lembram 
barrados recortados em madeira que imitam azulejos. As imagens representam cenas de 
paisagens europeias e de ruínas da Antiguidade, além de episódios da vida de Abraão, 
José e Moisés.  
 
 
 
Figura 6. Pintura parietal executada na capela-mor da Igreja de Nossa Senhora 
da Candelária em Itu. Autoria desconhecida. Final do século XVIII. 
 
A autoria das composições parietais não é conhecida ainda. De acordo com 
Murayama, o nome de Jesuíno é a primeira hipótese. As pinturas descobertas não estão 
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 MURAYAMA, Eduardo. A pintura de Jesuíno do Monte Carmelo em São Paulo e Itu: Busca de 
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da má preservação frente à ação do tempo e de fatores externos (umidade, cupins, sujeira e fuligem). 
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por baixo dos quadros, mas apenas nos espaços laterais, indicando que podem ter sido 
acrescentadas bem depois, ou que havia um complexo programa pictórico pensado 
originalmente para o espaço. A pesquisa de Murayama revela ainda a presença da 
assinatura de Mathias Teixeira da Silva, nome que surge por baixo do espaço destinado 
à colocação de uma das telas. Resumidamente, uma das hipóteses defendidas pelo 
pesquisador supõe que Teixeira da Silva seria um oficial auxiliar de pintura. Tal 
suposição se liga à hipótese maior de que José Patrício da Silva Manso, que recebeu 
grande encomenda em Itu, teria contratado três oficiais para auxilia-lo em seu trabalho. 
 
             
 
Figura 7. (à esquerda) Detalhe do conjunto de pinturas que decora a capela-mor. Igreja de Nossa 
Senhora da Candelária. Itu 
 
Figura 8. (à direita) Detalhe da pintura parietal, revelando as molduras destinadas à 
ornamentação do espaço entre as telas. Igreja de Nossa Senhora da Candelária. Itu 
 
 
Igreja de Nossa Senhora do Carmo - Itu 
 
A Igreja do Carmo de Itu guarda hoje aquela que seria, segundo Mário de 
Andrade, a obra mais original do padre pintor. Descrevendo sempre todas as fontes 
escritas e orais as quais teve acesso, como de praxe em toda biografia, Mário apresenta 
suas hipóteses sobre a data da pintura de Jesuíno e a possibilidade de alterações na obra 
original até então. Inaugurada em 1782, a Igreja do Carmo de Itu teria começado a 
receber a decoração em pintura a óleo, de acordo com Mário de Andrade, a partir de 
34 
 
1784, quando Jesuíno, já casado, teria recebido a encomenda dos carmelitas. Mário 
afirma que a igreja teria passado por duas reformas, uma em 1861 e outra em 1918, 
sendo garantido que o teto da capela-mor passara por pelo menos uma restauração, no 
ano da última reforma.  
A questão do restauro interessa muito ao crítico, que procura analisar até onde 
os retoques teriam modificado a pintura original. Mário descobre o responsável pela 
restauração de 1918, colhe depoimento com o mesmo, e atesta que a intervenção 
realizada na pintura do teto da capela-mor, principal conjunto da obra de Jesuíno na 
carmo ituana, era ―honesta‖ e não havia prejudicado a percepção da original
33
. No 
entanto, novas prospecções realizadas a pedido do IPHAN, em 2009, indicam que a 
pintura do forro da capela-mor da Carmo ituana foi bastante retocada, sendo provável 
que uma pintura mais antiga esteja escondida por baixo da atual.
34
  
 
 
 
Figura 9. Fachada da Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Itu, 
inaugurada em 1782.  
 
A pintura disposta no forro da capela-mor da igreja representa em sua cena 
central Nossa Senhora do Carmo com o menino Jesus; aos pés da santa, à esquerda, 
Elias e Eliseu recebem o escapulário e, à direita, Santa Teresa e Santa Maria dei Pazzi 
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se encontram ajoelhadas em sinal de devoção. Distribuídos pelos dois lados da cena 
principal, surgindo do entablamento de maneira simétrica, temos seis bispos, três de 
cada lado. Uma proliferação de anjos completa o rol de figuras da cena celestial 
composta por Jesuíno; muitos anjinhos carregam flores e uma parte deles sustenta um 
festão verde que emoldura a cena principal. Nas laterais, as figuras angelicais estão em 
comunicação direta com os bispos, sendo que cada uma carrega um atributo referente ao 
eclesiástico que acompanha. O azul-celeste se destaca nesta composição de cores 
alegres, com destaque também para o vermelho e tons de amarelo. As linhas são leves 
definindo um contorno suave como o ritmo da cena. 
 
 
 
 
Figura 10. Pintura do teto da capela-mor da Igreja de Nossa Senhora do Carmo de Itu. Padre Jesuíno 
do Monte Carmelo, cerca de 1790-1792. 
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Figura 11. Detalhe da pintura do teto da capela-mor da Igreja do Carmo 
de Itu. Ao centro a Virgem do Monte Carmelo segura o menino Jesus e, 
aos seus pés, Elias e Eliseu com duas santas carmelitas.  
 
É compreensível a preocupação de Mário com os dados sobre o restauro da 
Carmo ituana; para além de seu cuidado com o trabalho de historiador, o crítico elege 
esta obra como a mais ―deliciosamente original‖ do pintor. Segundo ele, ignorando e 
superando as lições anteriores da matriz de Itu, Jesuíno criou no teto desta igreja algo 
novo e único, a começar pela forma como compõe a sua cena, dividindo as figuras num 
espaço delimitado por um festão verde decorado por flores. Outro elemento 
reivindicado pela crítica de Mário é a pintura dos rostos e figuras como verdadeiros 
retratos, carregados de psicologia, sendo que algumas delas expressam em seus rostos 
felicidade e beatitude. ―São as figuras-retratos das mais belas e expressivas da nossa 
pintura religiosa‖ 
35
, atesta Mário. Naquele teto o padre pintor teria registrado também o 
seu mais belo rosto de mulher, na representação da Virgem carmelitana, presente no 
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painel central. Outro elemento de originalidade seria a cor, que Mário elege como a 
mais ―voluptuosa e feliz‖ entre tudo que já teria visto. 
A revelação de uma pintura oculta, porém, coloca em suspenso qualquer 
certeza sobre a composição original desta pintura. A obra realizada neste templo ainda 
aguarda pelo necessário trabalho de restauro que, certamente, incorrerá em descobertas 
valiosas para o estudo da obra do pintor. 
 
 Além da pintura do forro da capela-mor encontram-se na igreja mais duas 
pinturas atribuídas a Jesuíno: uma pintura isolada ao centro do forro da nave, 
representando Santa Teresa, e um medalhão, pintura a óleo sobre madeira, 
representando o Menino Jesus de Praga, que Mário indicou pertencer à tarja do coro e 
hoje se encontra na entrada da igreja. A pintura do forro da nave se encontra em estado 
bastante deteriorado, tendo perdido quase toda sua cor.  
 
         
  
Figura 12 (à esquerda). Êxtase de Santa Teresa, da visão central do forro da nave da 
Igreja do Carmo de Itu. Padre Jesuíno do Monte Carmelo, cerca de 1790-1792. 
 
Figura 13 (à direta). Menino Jesus de Praga. Padre Jesuíno do Monte Carmelo, cerca 
de 1790-1792. 
 
Em São Paulo encontramos pinturas de Jesuíno (ou apenas atribuídas a ele) 
distribuídas por dois museus e um templo religioso. 
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Igreja da Ordem Terceira do Carmo de São Paulo 
 
Na Igreja da Ordem Terceira do Carmo na capital paulista encontramos um 
conjunto de pinturas distribuído pela nave do edifício, pela sua capela-mor e pelo coro. 
Novamente, a maior fonte de crítica à obra é Mário de Andrade, que no início do século 
XX investigou diversos volumes de livros de receita e despesa da ordem carmelita em 
busca de dados sobre a autoria e datação das obras. A pesquisa de Mário aponta que as 
pinturas foram realizadas entre os anos 1796 e 1798 e são de autoria de Jesuíno, 
conforme consta nos registros da ordem. De acordo com Mário, o pintor teria executado 
primeiro a obra da nave, depois da capela-mor e por último do coro. 
O pesquisador Eduardo Murayama realizou trabalho
36
 de descrição e análise de 
toda obra de pintura presente na Igreja. Murayama acompanhou todo processo de 
restauro das obras do edifício e seu trabalho está entre os mais recentes e completos 
estudos sobre esta produção, tendo contribuído para aprofundamento da compreensão 
de alguns problemas neste tópico. A tese
37
 defendida recentemente pelo pesquisador 
acrescenta ainda novas hipóteses com relação ao estudo iconográfico desta composição. 
Toda pintura de Jesuíno no teto da Carmo paulistana foi tombada pelo IPHAN 
em 1996 e passou por um processo de restauro entre 2008 e 2011, que revelou muitas 
camadas de história na pintura do teto da nave e confirmou as hipóteses levantadas por 
Mário de Andrade quase seis décadas atrás. Na sua biografia, Mário percorre os livros 
da ordem e descobre que o edifício havia passado por várias reformas seguidas, tendo 
recebido três forros diferentes em trinta anos
38
. Ao analisar a pintura do forro da nave, o 
modernista deduziu que a mesma não era original de Jesuíno, tendo sido esta destruída 
ou encoberta por pintura mais recente
39
. 
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Figura 14 (à esquerda). Pintura da nave da Igreja da Ordem Terceira do Carmo, com conjuntos de 
santos e santas carmelitas e com a imagem da Virgem descentralizada em relação aos arcos 
segmentadores. Fotografia realizada antes do restauro iniciado em 2010. 
 
Figura 15 (à direita) Pintura do forro da nave atual, após o restauro, já com a imagem da Virgem 
pintada por Jesuíno do Monte Carmelo visível. 
 
A pintura do forro da nave é composta por seis esquadrões onde se encontram 
representadas vinte e quatro (24) figuras de tamanho natural, dispostas em grupos de 
quatro. Estas figuras representam santos e santas (apóstolos, evangelistas e carmelitas), 
bispos e beatos carmelitas, mártires e dignitários da Igreja Católica. As figuras saem da 
base do entablamento do teto, ao mesmo modo do que ocorre na Carmo de Itu, e o 
pintor aproveitou a compartimentação própria do teto para dividir assim sua 
composição. De acordo com Mário, estes vinte e quatro beatos seriam a obra de maior 
vulto de Jesuíno, apresentando mais refinamento plástico e reaprendizado técnico. Aqui, 
o padre pintor apresentou uma pintura mais dogmática e refinada do que sua produção 
precedente em Itu; suas figuras-retrato seriam ―mais calmas‖, e as cores que utiliza são 
mais sombrias, em nada parecendo com o teto ―ensolarado‖ ituano. 
No painel central da obra restaurada está representada a Virgem do Carmo, que 
paira sobre o globo, e está cercada por uma profusão de anjos que se escondem entre as 
nuvens. Aos pés da santa, de joelhos, temos os santos Elias e Eliseu. Para Eduardo 
Murayama, esta pintura representa uma visão não convencional da Nossa Senhora do 
Carmo que, na iconografia tradicional, é representada portando o escapulário em uma 
40 
 
mão e o menino Jesus na outra.
40
 Além disso, a disposição triangular da estrutura formal 
da Virgem pintada por Jesuíno sugere a ocorrência de adaptação visual de um modelo 
de representação da América espanhola.
41
 
 
       
 
Figura 16 (à esquerda) Santos apóstolos. Detalhe da pintura do forro da nave, c. 1796-1798. 
Figura 17 (à direita) Virgem do Carmo cercada por anjos. Detalhe da pintura do forro da nave. 
 
A pintura da capela-mor também passou por processo recente de restauro, e 
hoje apresenta as cores mais próximas ao que foi originalmente composto por Jesuíno. 
Ao centro temos três figuras cercadas por anjos e nuvens: no meio está Santa Teresa de 
Ávila, que é coroada pela Virgem Maria, disposta à sua direita, enquanto à esquerda se 
encontra São José. De acordo com Murayama, a cena retratada por Jesuíno diz respeito 
a uma graça mística de Santa Teresa relacionada à figura de Nossa Senhora. 
A pintura do teto do coro tem sua visibilidade prejudicada por conta do órgão 
que ali se encontra. Mesmo assim é possível identificar outras quatro figuras de corpo 
inteiro, representando santos da igreja, que se encontram distribuídas pelo coro, cada 
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uma ocupando uma extremidade do mesmo. Ao centro está pintada uma estrela divina 
rodeada por nuvens de onde surgem cabecinhas de querubins. De acordo com Mário de 
Andrade, esta pintura do coro seria uma das mais espirituais e intimistas de Jesuíno
42
, e 
onde ele teria executado seus dois melhores personagens masculinos.
43
 
 
 
 
Figura 18. Vista do teto da capela-mor da Igreja da Ordem Terceira do 
Carmo de São Paulo. 
 
 
 
Figura 19. A Virgem Maria, São José e Santa Teresa. Detalhe da pintura 
do teto da capela-mor. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Óleo sobre 
madeira. 1796. 
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Figura 20. Órgão com detalhe da pintura do teto do coro. Igreja da Ordem 
Terceira do Carmo de SP 
 
Ainda nas dependências da Carmo Terceira paulistana encontra-se uma série de 
dezenove quadros pintados a óleo sobre madeira representando passagens da vida de 
Santa Teresa de Ávila (1515-1582), considerada a grande reformadora da Ordem do 
Carmo, fundadora da Ordem das Carmelitas Descalças. As pinturas são todas 
provenientes do teto pintado em caixotão para o Convento do Carmo de São Paulo, 
edifício que foi desapropriado e demolido no final da década de 1910. As pinturas 
salvas foram doadas no mesmo ano para a Igreja da Ordem Terceira.  
Em seu recenseamento, Mário indicou a existência de dezoito quadros 
decorando o corredor de comunicação entre a rua e a sacristia da Carmo paulistana. 
Possivelmente esta ―pintura a mais‖, exposta hoje no mesmo corredor observado pelo 
modernista, seria um quadro a óleo sobre madeira, representando Santa Teresa 
recebendo o escapulário, que compunha um medalhão no teto da sacristia da mesma 
igreja, não sendo, portanto, originário do convento demolido. Mário não aceita a 
atribuição tradicional a Jesuíno para esta obra. Mas, não sendo o objetivo do debate 
aqui, consideremos os dezenove quadros que se apresentam no corredor lateral da 
Carmo paulistana, obras que Mário já julgava muito restauradas e prejudicadas, o que, 
infelizmente, é possível constatar atualmente com facilidade. 
 Quanto à crítica formal, a série teresina de Jesuíno encontra-se ainda 
condenada pela caneta de seu principal crítico, que a considerou sua obra mais fraca e 
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apressada. Para Andrade, sua composição é ruim e o pintor prefere representar 
passagens de visões e êxtases, o que demonstraria uma deficiência no assunto 
dramático. 
 
        
 
Figura 21 (à esquerda) Vista do corredor lateral da Igreja da Ordem Terceira do Carmo, onde 
estão expostos os painéis do padre Jesuíno recolhidos do Convento de Santa Teresa. 
  
Figura 22 (à direita) Santa Teresa - Doutora da Igreja. Padre Jesuíno do Monte Carmelo, século 
XVIII (anterior a 1797). Óleo s/ madeira, 1,68 x 1,20m. 
 
 
Museu de Arte Sacra de São Paulo 
 
O Museu de Arte Sacra de São Paulo (MAS-SP) abriga hoje em seu acervo e 
mantém em exposição permanente dez quadros a óleo sobre tela – seis pinturas 
retangulares, representando os primeiros santos proclamados Doutores da Igreja 
(Gregório, Ambrósio, Agostinho, Jerônimo, Tomás de Aquino e Boaventura) e quatro 
pinturas ovais, representando os quatro Evangelistas – provenientes do antigo Convento 
de Santa Teresa, demolido no início do século XX.  
Mário de Andrade afirmou em seu estudo que estes dez quadros não seriam de 
Jesuíno, e baseia sua hipótese em observações quanto ao tema e a técnica aplicadas nas 
pinturas. Dentre estas observações podemos destacar três fatores: 1 – a escolha de 
retratar evangelistas e doutores da igreja não correspondia às práticas habituais de 
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Jesuíno; 2 – retratar figuras sentadas era raridade em sua obra também (e a série traz 
todas as figuras nesta posição); 3 – não é possível encontrar nestes quadros as 
fisionomias, as ―figuras-retrato‖, que perseguem toda obra do pintor.  
Estudos mais recentes concordam com a posição de Mário. Levantamentos e 
análises produzidos por um grupo de estudos do Instituto de Artes da Universidade 
Estadual de São Paulo (UNESP) indicam que, após análises estilísticas e a partir de 
fontes primárias, é possível afirmar que as pinturas do Museu de Arte Sacra sejam de 
período posterior, provavelmente da escola de Jorge José Pinto Vedras e seus 
discípulos, executadas na década de 1850 para as freiras carmelitas.
44
 Atualmente 
expostas no museu, as pinturas representando os santos doutores indicam atribuição a 
Jesuíno, já as obras que representam os evangelistas constam como autoria do padre 
pintor. 
 
 
 
Figura 23. São Jerônimo, Santo Agostinho e São Gregório Papa. Pinturas atribuídas 
a Jesuíno do Monte Carmelo. Século XVIII/XIX. Óleo sobre tela. MAS-SP 
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Figura 24 (à esquerda). Evangelista São Marcos. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Século XVIII/XIX. 
Óleo sobre tela. MAS-SP 
 
Figura 25 (à direita). Evangelista São Lucas. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Século XVIII/XIX. Óleo 
sobre tela. MAS-SP 
 
 
Museu Afro Brasil 
 
Completando o circuito das pinturas que foram localizadas em São Paulo, 
encontramos duas obras que não estão referidas no recenseamento de Mário de 
Andrade. Trata-se de duas pinturas a óleo sobre madeira, representando cada uma delas 
uma cena da paixão de Cristo (tema característico dos carmelitanos), que se encontram 
expostas no Museu Afro Brasil. A contextualização das obras na instituição em questão 
será assunto para próximo capítulo, interessando aqui somente uma apresentação restrita 
às obras em si. 
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Figura 26 (à esquerda). Ecce Homo. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Século XVIII. Óleo 
sobre madeira. 140,5 x 70 x 5,5 cm. Museu Afro Brasil. 
 
Figura 27 (à direita) Cristo atado à coluna. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Século XIX. 
Óleo sobre madeira. 140 x 65,5 x 5,5 cm. Museu Afro Brasil. 
 
Não foi possível localizar qualquer documentação e/ou referência que nos 
indique a origem das pinturas e uma datação mais precisa. Tudo que se aponta aqui são 
hipóteses. As pinturas pertencem à coleção particular de Emanoel Araújo, e tudo que é 
informado sobre as mesmas é uma datação, que é questionável: o Ecce Homo é datado 
do século XVIII enquanto que o Cristo atado à coluna consta do início do século XIX. 
Dois fatores permitem problematizar as informações que são divulgadas, sendo um 
deles de ordem temática/estética e outro relacionado ao contexto de produção da obra 
jesuínica. Primeiramente, uma breve observação das pinturas permite supor que ambas 
pertencem ao mesmo conjunto, provavelmente parte de uma série completa 
representando todos os passos da Paixão. A composição é semelhante e indica o uso do 
mesmo modelo de figura, a notar pela posição dos pés e das mãos, sendo que apenas a 
cabeça/rosto e pescoço mudaram de posição. É como se fossem figuras espelhadas.  
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Em ambas a figura de Cristo em martírio é representada de acordo com a 
tradição iconográfica: mãos atadas e corda presa ao pescoço. A marca das duas linhas 
retas delineando o nariz até as sobrancelhas, característica de Jesuíno, está presente, 
assim como os olhos arredondados. O cabelo é do mesmo trato do São José da capela-
mor da Carmo paulistana: ondulado, caído nos ombros. E o colorido do céu, com suas 
nuvens sombreadas e cheias de volteios ao fundo, nos indicam a autoria do pintor que 
realizou as obras das igrejas de Itu e São Paulo. A paleta é bem característica, com 
apreço pelo azul e amarelo em tons que nos remetem ao céu ituano. 
Além dos apontamentos sobre tema e forma, podemos fazer algumas 
considerações sobre a localização das telas, de acordo com as fases da obra do pintor. 
Considerando o recenseamento completo elaborado por Mário de Andrade, todos os 
quadros a óleo sobre madeira da produção paulistana de Jesuíno seriam provenientes do 
convento de Santa Teresa, sendo que, quando de sua demolição na década de 1910, não 
havia restado registro algum das pinturas executadas no interior da igreja
45
. Quadros 
resgatados da demolição foram referidos aqui anteriormente; fato é que os mesmos não 
representam a totalidade da obra que se encontrava no convento, conforme indicam os 
levantamentos de Mário de Andrade. Seriam as duas obras quadros ―perdidos‖, fruto do 
trabalho no convento demolido?  
 Considerando que as duas pinturas sejam provenientes da capital paulista, o 
que pode variar muito já que são pinturas de pequenas dimensões, o mais provável para 
datação seria 1795 a 1797, período em que Jesuíno atuou na região. Outra origem 
possível seria o conjunto de obras produzidas para decoração da igreja do Patrocínio em 
Itu.  Em sua investigação, Mário teve acesso à informação, através do depoimento de 
uma religiosa, de que haveria outros quadros decorando os corredores da igreja, mas 
que os mesmos teriam se perdido.
46
 
Estabelecendo comparações diretas com outras obras e buscando referências 
nas análises de Mário de Andrade, é possível levantar algumas suposições, nada mais do 
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que isso. O conjunto de ideias apresentado aqui é fruto de uma reflexão bastante inicial, 
que acredita que é possível, e preciso, indicar alguns caminhos para futuras descobertas. 
  
Igreja do Patrocínio - Itu 
 
A série de retratos para a Igreja do Patrocínio foi a última produção artística de 
Jesuíno, tendo restado no local até hoje um conjunto de oito quadros: três pinturas à 
óleo sobre tela representando santos (São João da Cruz, São Simão Stock e Santo 
Anido), e os outras cinco representando santas carmelitas (Santa Maria Madalena de 
Pazzi, Santa Maria da Encarnação, Santa Teresa de Jesus, Santa Eufrozina e Santa 
Eufrazia). As pinturas encontram-se hoje decorando um dos corredores laterais do 
edifício da igreja. 
           
 
Figura 28 (à esquerda). Fachada da Igreja do Patrocínio de Itu. A inauguração data do ano de 
1820 
 
Figura 29 (à direita). Corredor lateral da Igreja do Patrocínio, onde se encontram expostos oito 
quadros a óleo sobre tela, representando cada qual um santo carmelitano. 
  
Todos os quadros do Patrocínio representam figuras de corpo inteiro, de pé, 
forma mais comum na composição jesuínica. Os gestos e feições são dramáticos, o traço 
é mais forte, dando mais firmeza ao desenho. As cores são uma das maiores diferenças 
em comparação com toda obra pictórica anterior: tons mais escuros e reduzida 
variedade cromática. Para Mário de Andrade, estas obras revelam uma ―indiferença 
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cromática‖ da parte de Jesuíno, que teria abandonado o prazer da pintura, porém 
descoberto o valor gráfico do desenho. De acordo com a crítica do modernista, este seria 
o melhor trabalho do padre pintor com os panejamentos, que apresentam flexibilidade e 
mobilidade que se diferenciam do antigo verticalismo. 
 
           
 
Figura 30 (à esquerda). São João da Cruz. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Óleo s/ 
tela, c. 1815-1817 
 
Figura 31 (à direita) Santa Teresa. Padre Jesuíno do Monte Carmelo. Óleo s/ tela, c. 
1815-1817 
 
Atualmente é recorrente a versão de que a representação dos santos 
corresponderia a supostos retratos dos filhos do artista, especialmente para quatro das 
oito figuras. Mário defende que ―os rostos dos seus três santos são as mais dramáticas, 
as únicas figuras realmente dramáticas e sofredoras que Jesuíno criou em toda a sua 
vida‖ 
47
. Além da questão da dramaticidade em seu ápice, Mário identifica a forte 
possibilidade de que os três santos e a Santa Teresa representem retratos diretos dos 
filhos do pintor. Esta hipótese é sustentada a partir da observação de uma diferenciação 
das expressões fisionômicas deste grupo com relação ao restante, e da comparação com 
uma aquarela pintada pelo ituano Miguel Dutra
48
, que retrata Elias do Monte Carmelo, 
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seu contemporâneo. Mário compara uma fotografia do retrato pintado por Dutra à 
pintura do Patrocínio e não tem dúvida em afirmar que Jesuíno retratou o filho, e que o 
mesmo teria ocorrido com os outros três retratos. 
 
 
Figura 32. Padre Elias do Monte Carmelo. Miguel Arcanjo 
Dutra. Século XIX. Aquarela. Acervo Museu Republicano 
―Convenção de Itu‖ 
 
A questão dos retratos dos filhos é essencial na análise desenvolvida por 
Mário. Nesta discussão acrescenta-se ainda o elemento racial, pois ao retratar os filhos 
Jesuíno estaria retratando pessoas negras, como ele. Mas este debate será retomado e 
aprofundado nos próximos pontos e no terceiro capítulo. 
 
 
 
 
                                                                                                                                                                          
primeira metade do século XIX. Sua produção é considerada uma das mais importantes fontes de 
documentação historiográfica do estado de São Paulo para o período. (Fonte: REIS Júnior, José Maria 
dos. História da pintura no Brasil. São Paulo: Leia. 1944)  
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Igreja da Ordem Terceira do Carmo de Santos 
 
Por fim, é preciso citar aqui mais um caso de obra atualmente atribuída a 
Jesuíno e que não se encontra referida no recenseamento de Mário de Andrade. Trata-se 
de duas pinturas presentes nos retábulos laterais da Igreja da Ordem Terceira do Carmo 
em Santos. Ao todo são seis pinturas, três representado São João da Cruz, e três 
representando Santa Teresa, porém, de acordo com a pesquisadora Elizabeth Gonçalves 
Marques, apenas no caso de duas delas é aceita a hipótese de atribuição a Jesuíno, mas o 
caso ainda deve ser estudado pelo IPHAN.
49
 Mário cita rapidamente o caso das obras 
dos retábulos santistas num parágrafo do capítulo sobre a igreja do Patrocínio; o 
modernista nega a hipótese dos quadros serem do pintor, mas não se prolonga nesta 
discussão.
50
 As pinturas encontram-se hoje bastante deterioradas, escurecidas, sendo 
muito difícil identificar cores e formas. 
 
      
 
Figura 33 (à esquerda). São João da Cruz. Atribuído ao Padre Jesuíno do 
Monte Carmelo. Ordem Terceira de Santos, s/d 
 
Figura 34 (à direita). Santa Teresa D’Ávila. Atribuído ao Padre Jesuíno do 
Monte Carmelo. Ordem Terceira de Santos, s/d 
 
Estas pinturas santistas fogem a quase tudo que foi descrito anteriormente 
sobre a pintura de Jesuíno. Com exceção do tema de retrato de santos carmelitas, não há 
nada que denuncie o estilo jesuínico nestas duas figuras, que já se encontram bastante 
prejudicadas pelo tempo. Somente um estudo específico é capaz de indicar com mais 
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certeza esta atribuição. Fica aqui o apontamento, importante para uma dimensão mais 
abrangente da produção artística deixada pelo pintor paulista. 
 
A atual dimensão da obra de Jesuíno nos revela que há muito ainda a ser 
descoberto e analisado do ponto de vista de um esforço de catalogação, de pesquisa em 
arquivo em fontes primárias. O padre pintor deixou muitos exemplares de seu trabalho, 
o que demonstra que o mesmo foi de fato muito ativo e requisitado em seu tempo. Após 
quase oitenta anos da publicação de sua biografia, a crítica tecida por Mário de Andrade 
segue dominando as referências sobre o pintor; esta crítica, porém, não se restringiu de 
maneira alguma aos aspectos formais e técnicos da produção jesuínica, sendo possível 
identificar alguns elementos chave do discurso de criação de um verdadeiro 
personagem. 
 
1.2.  O leigo mulato: Jesuíno personagem-mito de Mário de Andrade 
 
Em Jesuíno do Monte Carmelo, Mário de Andrade criou um personagem-mito, 
um símbolo, que extrapola as fronteiras da análise artística e explora elementos que 
refletem um ideário marcante no completo contexto histórico, artístico e social da 
primeira metade do século XX, período de efervescência ideológica representado 
fundamentalmente pelo movimento modernista. Reconhecido como um dos mais 
influentes e importantes movimentos intelectuais nacionais, o modernismo brasileiro 
pode ser definido como uma luta por renovação artística e cultural em busca de raízes 
nacionais através das artes. Mário de Andrade, o ―papa do modernismo‖, destacou-se 
como um dos pensadores mais atuantes e influentes do movimento. 
É possível identificar alguns elementos estruturantes do discurso de Mário de 
Andrade na criação de uma biografia para Jesuíno do Monte Carmelo. Recorrendo a 
estudos específicos sobre o modernismo e a obra de Mário, e retomando a análise da 
biografia escrita pelo mesmo, este subcapítulo tem como objetivo principal analisar os 
elementos que compõe o discurso do crítico, revelando melhor quem, ou o que, o 
modernista procurou representar em seus escritos. Para fins de análise, elencaram-se 
cinco dimensões do texto capazes de expor categorias, conceitos e ideologias que 
configuraram o discurso final. 
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1.2.1 Modernismo e Barroco 
 
―Hoje estamos preocupados em voltar às nascentes de nós mesmos, e da arte‖.
51
 
 
As diferentes concepções e apropriações do barroco enquanto estilo artístico 
compõem um elemento fundamental para compreensão de um ideário que influenciou 
toda uma forma de pensar as artes e a cultura no Brasil. Na busca constante pelo 
elemento nacional, o Barroco foi eleito pelo projeto modernista como o grande 
representante do passado artístico brasileiro. A pesquisadora Maria Silvia Ianni 
Barsalini elaborou dissertação de mestrado onde estuda, sobretudo, a relação profunda 
de Mário de Andrade com os estudos sobre o barroco
52
. Através de análise de um 
conjunto de documentos (correspondência, crônicas, anotações de viagem e textos 
publicados), este trabalho da autora nos permite compreender melhor quais as 
concepções e ideologias que cercavam as criações do modernista. 
O interesse de Mário pelo barroco é bem anterior à escrita da biografia de 
Jesuíno, e sempre esteve relacionado à busca por um passado artístico nacional. Quando 
assumiu cargo no SPHAN e iniciou pesquisa sobre o pintor paulista, Mário carregava 
influências de sua viagem às cidades históricas mineiras em 1919 e de estudos sobre 
Aleijadinho (―A arte religiosa no Brasil‖, Revista do Brasil, 1920). De acordo com 
Barsalini, as reflexões de Mário sobre a arte barroca nacional se iniciaram no ano de 
1920 e perduraram até 1945, norteando sua atuação no campo da preservação do 
patrimônio histórico e artístico. Ainda segundo a autora, as referências deixadas em seus 
diversos escritos, sobretudo nas cartas, revelam o enorme peso da reflexão sobre o 
barroco em sua trajetória intelectual.
53
 
Convencionou-se entender que até o momento da ―descoberta‖ dos 
modernistas, o barroco era um estilo desvalorizado e apagado das referências artísticas. 
A sua recuperação não teria sido resultado somente das interferências de Mário de 
Andrade, mas de todo grupo modernista que o cercava. Através de seus manifestos, 
conceituações, artigos e obras de arte, o modernismo não teria contribuído apenas com a 
conservação e classificação das artes do período colonial, mas teria, sobretudo, 
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contribuído decisivamente com a ideia de legado artístico. Em artigo sobre o assunto, o 
historiador Omar Khouri resume o cenário: 
 
Tarsila com sua obra plástica, Oswald com seus poemas, Mário com 
poemas, mas sobretudo com o estudo sobre o Aleijadinho (1928): 
foram os grandes responsáveis pela onda de revalorização do barroco 
das Minas Gerais. 
54
 
 
Para explicar o barroco do modernismo, Barsalini estabelece relações de 
proximidade entre o momento modernista e o século XVIII, tido como o século do 
barroco brasileiro, nosso ―barroco tardio‖. Segundo a autora: 
 
Ambos os homens, o do barroco e o da modernidade, apresentarão 
anseios, angústias e aflições bastantes semelhantes entre si apesar de 
que, entre um e outro, todo um século se colocará. 
55
 
 
 De acordo com a autora, tanto o barroco brasileiro do século XVIII quanto o 
modernismo do século XX seriam a expressão de uma criação artística ―antropofágica‖, 
de rebeldia consciente contra os ditames estrangeiros. Ambos os momentos 
representariam, assim, manifestações artísticas supostamente genuinamente brasileiras, 
em oposição a uma arte dominada pela tradição europeia
56
. Arte moderna e arte barroca 
se aproximariam como lições de originalidade e libertação formal frente aos ditames 
estrangeiros. 
A autora reproduz como dado do século XVIII o que na realidade é fruto de 
uma construção do século XX. Os modernistas, em especial Mário de Andrade, criaram 
um momento histórico e artístico como reflexo direto do ideário que definia seu próprio 
período.  
Buscando se diferenciar, o modernismo criou uma divisão clara entre sua época 
e o período imediatamente anterior. Evidenciando a ideia de ruptura, os dois momentos 
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foram caracterizados, de fato estereotipados, em função das qualidades artísticas e o 
caráter de nação que supostamente representariam: o século XX, representado pelas 
artes de vanguarda, seria o momento de redescoberta da verdadeira nacionalidade, 
expressão do que haveria de mais original nas artes e na cultura, expurgando tudo que 
era falso e importado; o século XIX, representado pela arte acadêmica, seria o protótipo 
do modelo a ser combatido e superado, uma vez que era sinônimo de cópia e importação 
de valores. 
Tratando o século XIX como um período que não mantinha nenhuma relação 
de continuidade com o novo momento artístico, representando tudo que o movimento 
queria negar, era preciso ir mais atrás ao passado em busca de raízes artísticas próprias. 
Em entrevista concedida ao jornal do Rio de Janeiro em 1925, Mário de Andrade 
declarou: 
―(...) Toda tentativa de modernização implica a passadização da coisa que a 
gente quer modernizar.‖ 
57
 
Sendo assim, resgatar o passado e a tradição nacional era tarefa urgente. 
Descartando qualquer possibilidade de interação com o século que o precedia, o 
modernismo foi então ao período colonial em busca do passado artístico. A produção 
artística que se desenvolveu na região de Minas Gerais logo ganhou destaque nos 
estudos sobre o barroco, constituindo-se num verdadeiro modelo de beleza e 
superioridade artística. Dentre os elementos que são elencados para explicar o caso do 
―sucesso‖ mineiro destacam-se, além da questão econômica da riqueza proporcionada 
pelo ouro, a tese do isolamento geográfico e a ausência da ação de ordens religiosas. 
A explicação geográfica talvez seja a mais fortemente defendida nos estudos 
até hoje, e já foi referida anteriormente neste trabalho no tocante às interpretações sobre 
a condição paulista. O caso do isolamento de Minas Gerais é parecido com o de seu 
estado vizinho, mas podemos pensar que seria ―pior‖ por conta da ausência total de 
contato com o oceano, sendo cercada por caminhos difíceis, que impossibilitariam a 
importação de imagens e modelos em maior escala. 
Quanto ao problema das ordens religiosas, sabe-se que a ação destas foi 
determinante ao fomento da produção artística no período colonial. Pioneiras na 
construção de grandes edifícios e na decoração dos mesmos, as ordens foram as 
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responsáveis máximas pela formação e contratação do trabalho de pintores, arquitetos e 
escultores, firmando-se como as grandes mecenas da nossa arte colonial. Por motivos 
políticos e econômicos, o governo português impediu a permanência de qualquer ordem 
religiosa na região das Minas Gerais durante o período de força da produção aurífera, 
sendo este o principal motivo do fortalecimento de associações leigas na região.  O fato 
de serem transmissoras diretas de preceitos e modelos europeus tornaria, na visão dos 
modernistas, o afastamento das ordens sinônimo de abertura para manifestações mais 
originais. 
Assim, um ambiente supostamente ―protegido‖ das influências estrangeiras, 
tornava-se aos olhos dos modernistas um verdadeiro caldeirão de criatividade e 
originalidade artística. A este cenário acrescenta-se a presença dos trabalhadores livres 
mestiços, que se proliferavam e encontravam maior espaço de ação no meio urbano.  
Na esteira dessa visão idealista sobre Minas Gerais, Mário demonstrou 
descrença frente à capacidade artística de sua região de origem. ―Não é possível esperar-
se de S.Paulo grande coisa com valor artístico tradicional.‖
58
, declarava o mesmo em 
carta à Rodrigo Melo Franco de Andrade em 1937. 
Itu foi uma grande surpresa para o modernista e é possível supor que seu 
Jesuíno foi uma redenção da arte paulista, sendo o mesmo um protótipo a representar a 
região. Para além do nacionalismo, a obra de Mário de Andrade reflete também 
regionalismos, em especial um sentimento de ―paulistanidade‖ que envolvia muitos 
preconceitos e senso de superioridade regional. O crítico chegou a demonstrar em 
trechos de suas cartas ódio contra os migrantes e acalentar até mesmo ideias 
separatistas
59
. 
Em seus escritos, Mário revelou clara apologia ao bandeirantismo paulista 
como sinônimo de progresso e formação nacional. De acordo com seu pensamento, o 
tão festejado barroco mineiro, por exemplo, só foi possível graças às incursões 
bandeirantes. Graças ao empreendedorismo paulista o país teria se desenvolvido: 
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Os primeiros moradores (de S.Paulo), muitos cruzando com a 
indiaiada, foram os pais de uma raça singularmente enérgica e 
destemerosa que, campeando ouro e prata, exploraram o país e 
investiram com os índios, e até brancos, quando os havia, daqui pro 
Sul até os rios Uruguai e Paraná. (...) O espírito independente desses 
paulistas passou pros filhos deles. Parando em terras altas e salubres, 
mostraram estes mais atividade industrial e política que nenhuma 
outra unidade da Federação. 
60
 
 
É possível afirmar que as intenções em Jesuíno não seriam apenas de forjar 
nacionalidade. Aliás, Mário declara que seu padre pintor não representava a síntese da 
nação, como o fizera, segundo o modernista, o mineiro Aleijadinho
61
, mas seria a 
representação de um conjunto de contradições de um ser que não adere ao 
universalismo, mas sim ao individualismo. Jesuíno estaria acima de tudo: das tradições, 
da mestiçagem, do colonialismo e de tudo que seu tempo tentava lhe impor. Ele era 
único, fruto de forte personalidade. Jesuíno era o exemplar paulista de Mário de 
Andrade. 
É inegável que a construção do artista-símbolo Jesuíno de Monte Carmelo 
refletia preceitos e ideologias que permeavam o projeto modernista de recuperação das 
artes e de uma cultura genuinamente nacional. O barroco criado pelo modernismo 
consolidou-se como representação artística de uma mistura que teria gerado o país. Ao 
local apropriado para manifestações originais (MG e SP), corresponderia um povo, um 
tipo social, também apropriado ao ―abrasileiramento‖. À fusão estética correspondia a 
fusão racial. Chegamos então noutro elemento essencial ao pensamento modernista: a 
afirmação do mestiço/mulato enquanto representante máximo da brasilidade.  
 
 
 
 
                                                          
60
 ANDRADE, Mário de. Táxi e Crônicas no Diário Nacional. Livraria Duas Cidades. Secretaria de 
Cultura, Ciência e Tecnologia, 1976. p. 99 apud BARSALINI, M. S. I. Sobre Mário de Andrade e a sua 
paulistanidade: uma reflexão. Dissertação de mestrado. Campinas: Universidade estadual de Campinas – 
UNICAMP, 2002, p.181 
61
 Sobre a produção de uma verdadeira ―mitologia‖ em torno da obra de Aleijadinho, ver: GRAMMONT, 
Guiomar de. Aleijadinho e o aeroplano: o paraíso barroco e a construção do herói colonial. Rio de 
Janeiro: Civilização Brasileira, 2008; FONSECA, Sônia Maria. A invenção do Aleijadinho: historiografia 
e colecionismo em torno de Antonio Francisco Lisboa. Dissertação de mestrafo. Campinas, SP, 2001. 
58 
 
1.2.2.    Explicação mulata  
 
Essa é a minha convicção. Jesuíno foi um indivíduo perseguido 
conscientemente pela sua condição de mulato e filho espúrio. Isso lhe 
determinou parte da vida e da obra. 
62
 
 
Mário de Andrade elaborou uma explicação psicológica da vida e da obra de 
Jesuíno do Monte Carmelo. O pintor descrito pelo modernista sofre constantemente por 
suas inquietações pessoais e pelas condições sociais que o excluem, sendo sua condição 
étnica de mestiço a mais determinante. Em sua análise formal, Mário identifica em cada 
rostinho de anjo, cada escolha de paleta, na composição e nas saídas formais adotadas 
pelo artista, um reflexo semiconsciente de um momento psicológico: alegria, euforia, 
devoção, amor paterno, revolta, etc.  
Em sua conclusão, Mário divide a produção artística de Jesuíno em fases, mas 
desta vez estas não fazem referência direta à cronologia de vida do pintor, mas sim às 
supostas mudanças de sua personalidade: 
1- Fase da juventude e do aprendizado: sua obra reflete a personalidade de um 
jovem que oscila, ainda indeciso e sem nenhum domínio técnico. Aqui sua 
pintura não é obra sem nenhum caráter. Quadros da matriz de Itu. 
2- Primeira plenitude: personalidade artística que reflete uma vida profana, de 
homem casado que vive a sexualidade. Esta fase seria representada pela 
pintura no teto da Carmo ituana, e reflete um momento de felicidade 
pessoal e técnica, sendo a fase mais original da obra do artífice, porém não 
a mais pessoal. Eufórico, Jesuíno despreza seu primeiro aprendizado, 
modifica a composição e adota uma paleta original, impondo assim um 
estilo próprio. 
3- Calma interior e virilidade estética: não mais afetado por nenhuma euforia 
e dominado por uma paz interior, Jesuíno atinge um refinamento estético e 
uma expressão decorativa únicos, conseguindo dar um tratamento mais 
cuidadoso às suas figuras. Esta fase corresponderia aos trabalhos realizados 
na capital paulista. 
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4- Padre dramático: atormentado pelas lembranças de um passado pecador, e 
dominado pelo orgulho de um religioso que deseja a perfeição através dos 
seus projetos com a congregação do Patrocínio. Nesta fase, dos quadros do 
Patrocínio, Jesuíno perde a paleta e mais desenha do que pinta, produzindo 
uma obra dramática e comovente, que denuncia que o ―transbordamento da 
personalidade dominou o pintor‖
63
.  
 
Na formação desta psicologia, Mário considera as condições de cultura, a 
posição social e a personalidade de Jesuíno; o mesmo não identifica, porém, algum 
impacto das dificuldades econômicas na obra do pintor
64
, apesar de que podemos 
entender uma relação com este tipo de dificuldade quando o autor descreve o menino de 
origem pobre que precisava sair cedo em busca de trabalho. Mas, sem dúvida, o 
elemento social que caracteriza toda a construção da psicologia de Jesuíno é de natureza 
étnica: o ser pobre não impacta decisivamente, o ser negro sim. 
A exposição constante das dificuldades enfrentadas por Jesuíno apenas por 
conta da sua cor cumpre um papel importante enquanto reconhecimento do peso do 
racismo em nossa sociedade. Porém, a análise psicológica elaborada por Mário de 
Andrade reproduz em Jesuíno uma concepção estereotipada do mestiço. A descrição da 
vida do padre pintor revela uma figura saliente, afeita a espertezas, que alicerça um 
Jesuíno jovem que comete alguns ―pecadilhos‖ em Santos, mentindo que sabia encarnar 
imagens e, mais velho, que sabia concertar o órgão. Era a imagem do mulato malandro. 
Posteriormente, já na fase adulta, casado, Jesuíno expressaria sua ―mulatice‖ na pintura 
do teto da Carmo ituana, onde insere sua cor em algumas imagens. As escolhas do 
pintor em ―disfarçar‖ suas figuras negras pelo céu carmelitano também reforçam a 
noção de esperteza e sabotagem.  
Portanto, apesar de representar um olhar positivo, que reivindica a contribuição 
da negritude para a formação das artes no Brasil, o texto de Mário reforça padrões e 
concepções que ainda demarcam a desigualdade racial no país. 
―Ruptura‖, ―originalidade‖, ―liberdade‖, ―genuinidade‖. Estes princípios, 
avidamente perseguidos pelo ―projeto nação‖ modernista, só poderiam se manifestar 
pelas mãos de um povo igualmente original e genuíno, e o mestiço seria eleito a 
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definição deste tipo ideal: a mestiçagem seria símbolo de inovação fruto da mistura de 
influências africanas, europeias e indígenas. E não foi em Jesuíno que Mário se utilizou 
desta explicação pela primeira vez. Em 1928, em ensaio sobre Aleijadinho, Mário já 
defendia a ideia do mestiço como o tipo nacional, a raça verdadeiramente brasileira. 
A historiadora Angela Brandão desenvolveu pesquisa sobre a crítica de Mário 
de Andrade à obra de Aleijadinho, e afirma que para o modernista a compreensão da 
obra do escultor mineiro se enquadrava no campo de uma reflexão étnica e sociológica. 
Para a pesquisadora, o Aleijadinho descrito por Mário em 1928 era um protótipo para o 
Macunaíma, herói nacional, e refletia, em suas palavras, um ―projeto poético de 
recuperação do passado artístico nacional, muito mais que uma investigação de caráter 
historiográfico.‖ 
65
 
Brandão aponta que o grande tema em discussão no ―Aleijadinho‖ era a 
identidade nacional e a liberdade de criação de artistas brasileiros perante os modelos 
europeus. E nesta arte de deformar os modelos europeus o mulato se destacaria por 
viver numa posição particular, livre de padrões, ―inclassificável‖, assim como seria a 
sua arte: 
 
Para Mário de Andrade, tal liberdade se convertera numa fonte de 
criatividade e inovação formal, de cunho positivo. De qualquer forma, 
a apreensão da arte de Antonio Francisco Lisboa, pelo olhar de Mário 
de Andrade, aconteceu por meio de um entendimento do artista como 
parte de uma categoria social, dos mulatos, compreendidos não como 
grupo étnico, mas por sua condição de desclassificação social. 
66
 
 
Por mais que o autor procure afirmar seu cuidado com as fontes e com a 
realidade histórica, podemos concordar com a afirmação de Brandão para o caso da 
biografia de Jesuíno. 
Rodrigo Melo de Andrade afirma que a negativa da ordem carmelita é um dos 
dois fatos que corroboraram com a ―explicação mulata‖ que Mário desenvolve sobre a 
vida de Jesuíno. O outro fato que comprovaria o peso do racismo na vida do padre 
pintor, ainda de acordo com Melo de Andrade, seria a pigmentação ―visivelmente 
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carregada‖ com a qual o mesmo representou alguns anjos e um santo, além das 
―pintura-retrato‖ de seus filhos.
67
 
Mário defende que Jesuíno teria pintado, conscientemente, algumas figuras 
mulatas: dois anjinhos e um bispo velho no teto da Carmo de Itu, e quatro retratos na 
Igreja do Patrocínio, sendo estes uma representação de seus três filhos e de sua filha.  
A pintura do teto da Igreja do Carmo de Itu é considerada por Mário como a 
fase mais original da obra de Jesuíno. Conforme já apontado, o crítico levanta várias 
hipóteses sobre os rostos pintados pelo padre. Quanto aos anjinhos, ele também acha 
que exista a perseguição de um ―rosto-convenção‖, assim como ocorria com as imagens 
femininas; no entanto, Mário sugere com muita força a possibilidade de alguns 
anjinhos, que escapam à convenção, revelarem a fisionomia dos filhos do artista. 
 Mário de Andrade defende sua hipótese das figuras mulatas na última parte da 
obra, quando descreve as pinturas do Patrocínio. Um dos pontos centrais aqui é a 
discussão sobre a abordagem do padre pintor com relação aos retratos. O modernista 
debate diversas hipóteses na tentativa de explicar as figuras ―não convencionais‖ que 
identifica nas obras; Mário observou e estabeleceu comparações que o levaram a 
afirmar que Jesuíno buscava um ideal de rosto feminino, que repetia incansavelmente 
em várias pinturas. Na mulher, segundo Mário, ele fixou uma ―fisionomia-receita‖ que 
iria repetir por toda sua vida, com duas exceções: na Nossa Senhora do teto da Carmo 
ituana e na Santa Teresa, do Patrocínio; a primeira seria expressão de uma ―beleza 
sexual caucásica‖ e a segunda seria um provável retrato da filha do pintor.  Já nas 
figuras masculinas, Jesuíno negaria a prática do ―rosto-convenção‖ e, segundo Mário, 
trataria muito melhor a expressividade psicofisionômica dos homens do que das 
mulheres. A hipótese de Mário é simples e direta: sendo homem, Jesuíno consegue 
expressar melhor a individualidade masculina.
68
  
 Dos dois anjinhos mulatos da Carmo de Itu identificados por Mário, um é 
facilmente perceptível por conta da diferença de tonalidade, e o outro exige uma análise 
dos traços fisionômicos e do cabelo. A questão dos cabelos é bastante explorada pelo 
crítico, que defende que Jesuíno ―maltrata os cabelos dos seus anjos‖ 
69
, afirmando que 
o mesmo desconhecia os crespos ―à europeia‖, mais fofos e leves, e retratava mesmo 
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uma cabeleira ―pixaim‖. Somada à textura dos cabelos, a presença de traços 
característicos como nariz e lábios mais grossos seria outro elemento a denunciar o 
retrato negro. O caso do anjinho que segura uma flor, provavelmente um cravo, é o 
segundo anjo mulato identificado por Mário. 
 
  
 
 
Figura 35 (à esquerda) Detalhe da pintura do teto da capela-mor da Igreja do Carmo de Itu 
 
Figura 36 (à direita) Detalhe do anjo mulato pintado entre os anjos arianos por Jesuíno na 
capela-mor da Igreja do Carmo de Itu. 
 
 
 
 
Figura 37 (à esquerda) Pintura do teto da Igreja do Carmo de Itu. Detalhe do conjunto de anjos no 
canto superior esquerdo 
 
Figura 38 (à direita) Detalhe do anjo com cravo e cabelo crespo, apontado pela análise de Mário 
de Andrade 
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O segundo anjinho, clarinho como os outros, não teria passado pelo aumento 
de pigmentação, segundo Mário de Andrade, pois estaria ocupando uma posição mais 
evidenciada no céu do teto ituano. A única coisa que o denuncia seria o cabelo. Já o 
anjo mais escuro, disperso na multidão de anjos, talvez passasse despercebido pela 
Ordem Terceira. 
A questão dos anjos mulatos é recorrente nos estudos sobre a arte colonial 
brasileira e constitui um elemento que desperta curiosidade e admiração nos estudiosos 
e amantes de arte de maneira geral. Pintores como Manoel da Costa Ataíde
70
 deixaram 
marcas mestiças em imagens famosas da nossa arte colonial, a exemplo da ―madona 
mulata‖, pintada pelo mestre mineiro em Assunção da Virgem, no teto da Igreja de São 
Francisco em Ouro Preto. Neste caso, encontrou-se explicação na imagem da concubina 
do pintor, que teria sido diretamente retratada na pintura. A hipótese dos retratos é 
sempre mais plausível, mas Mário de Andrade vai muito além disso, recheando sua 
interpretação de tramas vingativas. Nos casos de mulatismo nas formas e cores, Mário 
indica que foi uma escolha consciente do pintor, que teve a intenção de retratar seus 
filhos e, num arroubo de vingança contra a sociedade que o excluíra pela cor, deixar sua 
marca mestiça no céu dos carmelitas.
71
 
Ao longo da biografia, Mário de Andrade pondera sobre a existência de uma 
intencionalidade nas escolhas do pintor. Atento ao anacronismo, afirma em alguns 
momentos que não é possível determinar que Jesuíno teria tomado suas decisões 
conscientemente. Para Mário, a falta de auto-reflexão por parte do pintor permitiu que o 
mesmo expressasse todas suas angústias e problemas pessoais: 
 
Assim, se esse não-pensar lhe impediu a aquisição duma consciência 
estética, lhe permitiu a expressão duma personalidade psicológica do 
mais alto interesse na arte brasileira colonial. E penso que assim foi 
melhor. Arroubado, se deixando levar pelos instintos e formas da vida, 
o padre Jesuíno do Monte Carmelo deixou uma obra singularmente 
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―romântica‖ confessional. Porventura a obra mais típica do 
marginalismo mulato e de individualismo, da nossa arte colonial já 
estudada. 
72
 
 
 Mas a questão dos anjinhos e retratos mulatos é explicada de maneira incisiva 
como uma forma consciente de se vingar da sociedade que o oprimia e deixar sua 
marca: 
 
Mas Jesuíno é um mestiço e se revolta contra as condições sociais que 
o abatem. Jesuíno se vinga e faz jurisprudência contra as leis da 
sociedade em que vive. Cria na sua pintura, para os mulatos e os 
negros, um lugar de igualdade – seria de igualdade?... – no reino dos 
céus. 
73
 
 
Tentar explicar este fato é tarefa difícil, que pode facilmente decair em 
anacronismos e descabimentos de ordem determinista. O fato é que não é possível 
afirmar com certeza a intenção do pintor, ao menos que o mesmo tenha deixado alguma 
informação direta, que não é o caso de Jesuíno. O levantamento de algumas hipóteses 
sobre o motivo das representações mestiças será aprofundado no item 3.3 deste trabalho. 
O outro caso de ―mulatismo‖ na Carmo ituana denunciado por Mário encontra-
se representado na figura de um dos seis bispos dispostos na pintura do teto. De acordo 
com o crítico, o bispo velho, posto ao centro do lado esquerdo do painel, com um anjo 
lhe segurando o chapéu, seria mais uma figura de cabelo ―crespo demais‖. A cor está 
disfarçada, mas o cabelo quase pixaim não negaria a tentativa de registrar mais um 
mulato no céu dos carmelitas. 
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Figura 39. Detalhe do pontífice de feições africanas, pintado por 
Jesuíno no entablamento da capela-mor da Igreja do Carmo de Itu. 
 
Por fim, temos o caso dos retratos do Patrocínio. Para Mário os quadros do 
Patrocínio eram ―decerto pintura da mais individualistamente psicológica, de quantas 
conheço em nossa vida colonial‖. 
74
 
Estas pinturas corresponderiam à fase final da vida artística de Jesuíno, fase 
mais dramática e reveladora de uma personalidade pulsante. Mário afirma que as 
fisionomias dos homens retratados no Patrocínio confidenciam o estado psicológico 
dramático do pintor, expressando sofrimento e realismo. A hipótese defendida pelo 
crítico aqui é a de que a ―mulataria‖ de alguns retratos do Patrocínio seria fruto de uma 
consciente tentativa de retrato dos filhos e da filha do pintor, conforme descrito aqui 
anteriormente, na apresentação de sua obra. De acordo com o escritor, as figuras 
apresentam traços negros. A pintura que representa Santa Teresa, e seria retrato de sua 
filha, é bastante branca, o que Mário justifica apontando que a filha do pintor deveria 
apresentar traços mais embranquecidos pelas gerações de mestiçagem na família
75
. São 
Simão Stock seria o filho Simão Stock, São João da Cruz seria Elias do Monte Carmelo, 
e Santo Anido seria o filho Eliseu. 
As representações de São João da Cruz e São Simão Stock carregam traços de 
―mulatismo‖ mais evidentes. 
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Figura 40. São João da Cruz (detalhe). Padre Jesuíno 
do Monte Carmelo. Igreja do Patrocínio, Itu. 
 
 
 
Figura 41. São Simão Stock (detalhe). Padre Jesuíno do 
Monte Carmelo. Igreja do Patrocínio. Itu 
 
A aplicação da ―fórmula mestiça‖ para explicar a identidade nacional não foi 
criação nem uso exclusivo de Mário de Andrade. Além do contexto ideológico 
modernista que o cercava, o crítico reflete em sua obra todo contexto de estudos 
históricos e sociológicos que contribuíram na produção de um momento nacional de 
67 
 
revalorização do elemento mestiço, constituindo uma verdadeira ―virada positiva‖ da 
imagem do mulato. Tal fato corresponderia, por sua vez, a um contexto político e social 
impactado pela necessidade de responder aos conflitos do pós-abolição e ao 
nacionalismo vigente em âmbito internacional. Esta discussão sobre o contexto será 
apresentada no terceiro capítulo e é essencial para uma compreensão mais acabada do 
fenômeno do ―mulatismo‖ na historiografia das artes no Brasil. 
 
 
 1.2.3.     De artesão à artista 
 
 Não porém naqueles tempos brasileiros em que, para o artista 
religioso, o anonimato era de preceito. E de fato nós hoje temos que ir 
lhes buscar o nome, não na polianteia dos gloriosos, mas nos livros de 
despesas do culto, recibos, lançamentos. Que eles só tinham nome pra 
ganhar a vida, ainda descuidados de ganhar a glória. 
76
  
 
É vasto o campo de pesquisa sobre as condições de trabalho no período 
colonial. Como se formavam os artistas, se existia algum controle nos preços e 
encomendas, se existia alguma hierarquia entre os trabalhadores e se alguns se 
destacavam no reconhecimento de suas obras: eis algumas questões que surgem quando 
procuramos entender melhor o contexto que envolvia a produção das obras de arte. 
Sabe-se que na sociedade colonial brasileira não houve espaço para o desenvolvimento 
de um estatuto do artista, a exemplo do que ocorria em algumas cortes europeias, como 
um desdobramento da condição de liberalidade adquirida a partir do Renascimento 
Italiano.
77
 Enquanto no além-mar produziam-se ―Caravaggios‖, Rubens e 
―Rembrandts‖, o Brasil demorou mais de um século para identificar, como indivíduos, 
alguns poucos pintores, escultores e arquitetos que atuaram em nossa produção artística 
no período colonial. O que havia no Brasil eram artífices, oficiais mecânicos e artesãos 
sem formação específica e que desempenhavam várias tarefas ao mesmo tempo. 
O primeiro, e talvez principal, elemento que nos fornecem as pesquisas sobre o 
tema é que no período colonial quem produzia as obras, hoje concebidas como arte, 
eram trabalhadores manuais anônimos. Diferentemente do contexto onde a arte e seus 
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produtores gozavam de status e posição social diferenciada, no fenômeno artístico que 
se deu na colônia e, em certa medida, fundamentado pelo modelo português de trabalho 
artístico, prevalecia o anonimato. 
Uma das justificativas para o anonimato se apoia no fato de que existia um 
sistema de trabalho coletivo, que tornaria impossível a afirmação de uma autoria 
individualizada. É preciso considerar a possibilidade da existência de relações 
corporativas de trabalho que determinavam os processos de aprendizado, contratação de 
artífices e autoria das obras. O debate é rico e encontramos na historiografia
78
 uma visão 
geral de que havia um regime similar às corporações de ofício europeias, porém com 
especificidades que transformam cada região estudada num caso único. 
Até o momento não foi encontrada nenhuma documentação que confirme a 
ligação de Jesuíno do Monte Carmelo com qualquer regime coletivo de trabalho. A 
hipótese de Mário, que liga o pintor aos ensinamentos de Silva Manso, é aceita, porém 
não comprovada. Fato é que muitas mãos trabalhavam na grande empreitada que era a 
decoração completa de um templo religioso, e até hoje muitas obras seguem incógnitas 
quanto a sua autoria. Não se pode descartar o fato já comprovado de que ajudantes, 
muitas vezes escravizados, trabalhavam em conjunto com o artista, como era o caso de 
Aleijadinho, que contava com mão de obra escrava em sua oficina. 
Para melhor entendimento das relações de trabalho no período, reivindicam-se 
aqui as contribuições das pesquisas de Caio Boschi
79
 e Jaelson Britan Trindade
80
. 
Caio Boschi afirma que o termo ―artista‖ era nomenclatura bastante abrangente 
no século XVIII, denominando tanto um trabalhador manual quanto um criador. Estes 
trabalhadores manuais constituíam grupo marcado pela sobreposição de tarefas, onde 
era difícil definir uma função única. Podemos definir este ―artista‖ como um oficial 
mecânico, termo que designa um profissional mestre em determinado ofício e livre para 
vender sua produção artística ou força de trabalho, na definição de Boschi. Segundo o 
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historiador, este profissional executava a pintura, escultura, talha e a arquitetura, por 
conta ou em sociedade.  
De acordo com Boschi, o sistema de aprendizado praticado era característico 
das corporações, porém não havia hierarquização, rituais de passagem (os exames de 
ofício eram uma exceção, sendo prática muito pouco respeitada) e subordinação. A 
carência de formação escolar era compensada pela experiência (prática) e/ou pelos 
ensinamentos hereditários. Contrariando uma parte da historiografia, Boschi defende 
que o sistema corporativo português não foi plenamente aceito no Brasil: aqui os artistas 
se reuniam em irmandades, confrarias e ordens terceiras, indicando que a ênfase estaria 
nos laços religiosos e não no interesse profissional.  
Ainda segundo Boschi, a Coroa portuguesa não estimulou o desenvolvimento 
do espírito corporativo na colônia, pois isso poderia significar um perigo de contestação 
(população organizada). Um maior individualismo nas relações de trabalho seria 
sinônimo de maior controle social. 
É incontestável a força dos laços religiosos como fator de agremiação artística 
no período, isso se demonstra facilmente na trajetória de Jesuíno e de seus 
contemporâneos. Que as ordens religiosas cumpriram papel determinante no fomento 
das artes no período colonial temos um consenso entre as principais pesquisas
81
. No 
tocante à obra jesuínica, é inegável que os laços religiosos com a ordem carmelita 
determinaram seus passos. Grande parte dos esforços de transmissão de saberes 
artísticos se deu no âmbito das ordens religiosas, sobretudo, até o século XVIII, quando 
um campo artístico leigo começa a tomar o lugar da atuação artística por parte de padres 
e irmãos. Jesuíno seria um modelo de artista relativamente ―tardio‖, uma vez que 
atrelado à ordem a que pertencera, mas também pertencia a um ‗novo‘ modelo de 
artífice, cuja formação teria se dado no espaço laico. 
Esta ideia da predominância do trabalho individual em detrimento das 
associações alimenta a hipótese de que havia de fato alguns nomes que se destacavam 
em seu tempo, diferenciando-se da massa anônima que produzia as obras. Boschi 
defende que havia um status social do artista, que fazia inclusive variar o valor do 
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trabalho. De acordo com o pesquisador, artífices e artesãos não foram marginalizados e 
poderiam ser até valorizados pelas obras. 
É importante atentar aqui para a discussão sobre a desvalorização do trabalho 
manual no período: é corrente a concepção de que os ofícios seriam renegados, o que 
explicaria diretamente a grande quantidade de negros exercendo tais atividades. 
Contudo, é preciso considerar que, dentro de uma sociedade extremamente 
hierarquizada como a colônia brasileira, o valor do trabalho manual poderia variar em 
função do contexto social. 
O historiador Roberto Guedes
82
 questiona a ideia, muitas vezes predominante, 
de que o ―defeito mecânico‖ era um empecilho, um estigma social dentro do mundo do 
trabalho. Em sua abordagem o autor demonstra como o trabalho manual propiciava 
espaços de ascensão social, desmistificando a ideia de um sistema institucional rígido e 
unívoco no que concerne à mobilidade social. De acordo com Guedes, os aspectos 
institucionais do império português não eram muito rígidos, havendo possibilidades de 
autonomia e adaptações a realidades locais. Ademais, o pesquisador afirma que 
desprestígio institucional não seria necessariamente sinônimo de depreciação social. 
O autor analisa alguns casos concretos com foco na atividade comercial, em 
que indivíduos que exerciam o trabalho supostamente degradante, conseguiram alçar 
honrarias e postos de nobreza (mercês e cargos na Câmara). Guedes destaca o fato de 
que boa parte da elite no Rio de Janeiro e em São Paulo provinha do enriquecimento 
fruto de atividades comerciais, e que existiam entre as elites ideias de 
valorização/eficiência do trabalho. De acordo com o pesquisador, uma possível 
desvalorização do trabalho seria supostamente restrita às elites, não se verificando da 
mesma forma entre grupos subalternos. 
No seio da discussão sobre a mobilidade social promovida pelo trabalho, 
Guedes elabora debate específico sobre a mobilidade de forros e seus descendentes, 
propondo a consideração de várias formas de mobilidade e defendendo que a cor não 
era uma barreira intransponível: existiam possibilidades de ascensão entre estamentos, 
sendo que esta se daria no interior do grupo social (sendo a mobilidade mecanismo 
intragrupal, dentro de um grupo subalterno o trabalho manual poderia significar uma 
forma de ascensão, e não defeito). 
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Tirar o pintor do anonimato, individualizando sua produção e trajetória 
artística, significa fazer o mesmo com a sua obra, e então se impõe o problema da 
atribuição. Não à toa Mário de Andrade dedica muitas de suas páginas a comprovar que 
as pinturas eram mesmo de Jesuíno. É difícil comprovar autoria de obras num período 
marcado por uma diferente acepção de arte e artista.  As obras não eram assinadas, com 
raríssimas exceções, e a escassez de documentação
83
 completa um quadro de muito 
mais dúvidas do que certezas. 
Mário afirmou em sua obra que o pintor paulista era bastante conhecido, sendo 
querido pelos carmelitas:  
 
Jesuíno Francisco é muito estimado na vila de Itu. E todos vão lhe 
admirar os quadros da matriz, que logo principiam passando por 
completamente dele, numa terra e tempo nada preocupados de 
exegese. 
84
 
 
A oração fúnebre escrita por Diogo Feijó, contemporâneo do pintor, e 
reproduzida em sua íntegra nas notas da biografia escrita por Mário, denotam também 
que Jesuíno nutria certa importância entre os nomes da época. Maria Lucília Viveiros 
Araújo, ao verificar o inventário das igrejas onde restaram pinturas do setecentos, 
afirma que o pintor teria sido o mais requisitado desse período paulista.
85
 
Assim como um olhar estético pautado no modelo ―puro‖ europeu limitará uma 
análise própria das manifestações artísticas que aqui se deram, pautar o regime de 
trabalho que aqui se verificou no modelo máximo das corporações de ofício europeias 
nos traz problemas. 
Jaelson Britan Trindade afirma que um dos motivos apontados pela 
historiografia para negar a vigência de um regime corporativo no Brasil seria a 
ocorrência das relações escravistas. Porém, defende o autor, é preciso buscar as 
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articulações entre o regime corporativo e o regime de trabalho escravo. Segundo ele, a 
ação do escravo e do negro liberto se submetia a um regime corporativo de trabalho e 
isso é importante para compreender os limites e possibilidades de participação e criação 
desses indivíduos na produção artística. De acordo com Trindade, o Senado e as 
câmaras municipais faziam valer a justiça corporativa: vigoravam Regimentos de Ofício 
que determinavam, entre outras coisas, a examinação e a taxação de preços de produtos 
e serviços. 
Que pese que as pesquisas de Boschi e Trindade tratam de contextos regionais 
distintos, é fato que não é possível afirmar categoricamente se a colônia aplicava ou não 
preceitos do regime de corporações. As informações e dados se desencontram 
facilmente num contexto marcado por adaptações. No entanto, o conjunto de pesquisas 
produzidas até o momento nos permite afirmar que a aplicação de um modelo de 
regimento oriundo da realidade das corporações de ofício europeias teve sua relevância 
de fato atestada na documentação. A pesquisadora Maria Helena Flexor, que 
desenvolveu importantes estudos sobre os ofícios mecânicos no período colonial, 
especialmente na região de Salvador, fala sobre o duplo regulamento
86
 que normatizava 
os ofícios. Neste contexto, Flexor também fala sobre a participação de negros 
escravizados nos ofícios. A autora demonstra, através da análise de inventários, como 
era intensa a presença de negros nos ofícios, provando que a legislação portuguesa, que 
impedia os exames e a aprendizagem de ofícios para cativos, foi adaptada à realidade 
local, pelo menos no tocante ao ensino dos ofícios. 
Dado importante para reflexão do papel do mestiço nas artes como um todo, 
Trindade assume como fato a grande participação de negros e mulatos nas artes e 
ofícios, tendo muitos se tornado mestres; porém, o pesquisador afirma que a grande 
maioria dos mestres executores das decorações de igrejas até os fins do século XVIII 
eram homens brancos. Poucos mulatos livres eram companheiros de mestres brancos 
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nos canteiros, ficando aqueles restritos às pequenas vilas e arraiais. Poucos adquiriam a 
perícia máxima e ―só individualmente conseguiam se afirmar no meio dos brancos‖. 
87
  
Apenas alguns casos muito específicos representam os poucos que se 
destacaram individualmente, todos vivendo circunstâncias especiais. Excepcional 
também era o contexto que cercava esse ―surto‖ participativo dos mulatos: a ascensão 
de centros urbanos de grande escravaria e vida comercial ativa. Mesmo neste contexto, 
afirma Trindade, a regra era ainda a supremacia dos artífices brancos. 
Inseridos especificamente no contexto da região paulista no século XVIII, os 
estudos de demografia histórica realizados pela historiadora Elizabeth Rabello
88
 
revelam a presença e a relevância dos ofícios mecânicos frente às atividades econômicas 
das vinte e oito vilas pertencentes à capitania de São Paulo. A pesquisa de Rabello 
aponta que os ofícios mecânicos representavam uma porcentagem irrisória frente à 
estrutura profissional da época, própria de uma sociedade de base agrária. Isso não 
impediu, contudo, que sistemas de controle fossem aplicados: os ofícios estavam 
sujeitos a regulamentos que estipulavam preços e normas a serem seguidos por cada 
categoria. De acordo com Rabello, a consulta de atas da Câmara de São Paulo no 
período confirma que as eleições para juízes de ofício foram regulares na segunda 
metade do século XVIII. Tal regularidade iria desaparecer somente no século XIX, 
influenciada pela mudança de regime político no Brasil. 
Os dados demográficos trazem algumas informações específicas ao ambiente 
que circundava Jesuíno: de acordo com o recenseamento, o ofício de carpinteiro ocupou 
lugar de destaque no período, fato que estaria diretamente relacionado ao ―boom‖ da 
cana de açúcar na região. As maiores porcentagens de carpinteiros são verificadas na 
vila de Itu, que também se destaca como uma das vilas com a maior presença de 
pintores, ficando atrás apenas de Santos; os números são baixos, na medida em que o 
ofício da pintura era incomum, frente ao quadro já percentualmente irrisório dos 
principais ofícios. Por fim, outro dado de grande relevância aqui diz respeito à 
configuração racial: quanto aos ofícios exclusivamente masculinos
89
, com exceção dos 
ofícios de ferreiro e oleiro, todos apresentam porcentagem maior de participação de 
―mulatos‖. 
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Os comentários ao longo do texto, além das referências diretas aos trabalhos de 
Hannah Levy e Luís Jardim, demonstram que Mário de Andrade sabia da existência de 
modelos de pintura, e teve contato com o debate das condições de trabalho. É possível 
afirmar que a negação desses fatores foi consciente numa obra cujo intuito era construir 
uma imagem-reflexo de um momento de suposta inovação, que era o início do século 
XX sob os preceitos modernistas. A imagem de Jesuíno corresponde ao modelo de 
artista inspirado e criativo, imbuído de arroubos de personalidade. É inegável que Mário 
sobrepõe a um artífice do século XVIII o ideal de artista que predominava no século 
XX. O resultado desta operação repercute até hoje, sendo bastante problematizado pela 
historiografia e pela crítica de arte. 
Das diversas ―defesas formais‖ construídas por Mário, analisemos um caso 
específico e exemplar: o elogio da pintura da Igreja do Carmo de Itu. 
A pintura da Carmo ituana representa, aos olhos de Mário de Andrade, a fase 
mais original da pintura de Jesuíno. Originalidade e inovação se expressariam nesta 
pintura que, segundo o autor, apresenta uma paleta de cores e a inserção de elementos 
novos, como as guirlandas. 
Mário não se cansa de elogiar as guirlandas de Jesuíno: 
 
Mas uma deliciosa manifestação de originalidade é a maneira 
inteiramente inventada com que ele traduz a segmentação do teto. Em 
vez das audaciosas perspectivas falsamente arquitetônicas de uma 
tradição européia que ele talvez ignorasse, ou mesmo fingir molduras 
de talha barroca, como fizera José Patrício da Silva no teto da matriz, 
Jesuíno joga nos ares um interminável festão verde, ricamente 
recamado de rosas e possíveis margaridas. Essa concepção nos torna 
esse teto muito nosso familiar. Na verdade, Jesuíno está utilizando, 
senão criando, um ―brasileirismo‖ de decoração. Esse é um jeito de 
enfeitar muito brasileiro, muito tradicional entre nós, aproveitando 
festões verdes e as flores, com prodigalidade esbanjadora, tangente da 
ingenuidade e do mau-gosto. É uma gostosura que só dá para esse teto 
uma aparência inusitada, como um sabor alegremente festa-de-
arraial.
90
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A historiadora Maria Lucília Viveiros Araújo afirma que a critica de Mário 
teria sido um tanto eufórica, revelando a intenção do modernista em destacar o nome de 
Jesuíno atribuindo elementos de originalidade e genialidade à sua obra através de uma 
visão romântica do papel do artista colonial. A autora reivindica a importância da 
pesquisa de Mário, considerando que a biografia escrita por ele tenha talvez mais 
qualidades do que defeitos, porém são estes os focos da análise de Araújo, que traz em 
seu trabalho
91
 elementos que desmontam a crítica psicológica realizada pelo principal 
biógrafo do padre pintor. 
 Em seu artigo, Maria Lucília Araújo busca comprovar como as guirlandas, tão 
entusiasticamente elogias por Mário de Andrade, não eram uma criação de Jesuíno, não 
podendo assim ser utilizadas como fator de genialidade e originalidade. A solução 
formal aparentemente única seria na verdade mais uma prova de que o pintor fazia parte 
de uma tradição da pintura que respondia à influência de modelos de pintura muitas 
vezes importados. Na esteira de trabalhos pioneiros como o de Hannah Levy, Araújo 
defende que existiam modelos impressos circulando pela colônia: através de 
ensinamentos de mestres aos seus discípulos, através de preceitos difundidos pelas 
ordens religiosas, ou através de gravuras de livros europeus, modelos iconográficos 
circulavam pelas vilas e cidades, juntamente com os mestres que, em frequentes 
viagens, ampliavam o poder de divulgação de técnicas e motivos. 
A pesquisadora defende a hipótese de que as ―molduras de guirlandas‖ 
utilizadas por Jesuíno na composição do teto da Carmo de Itu seriam inspiradas nas 
molduras de época que reproduziam alguma ilustração ou arte imagética, como a 
vinheta.
92
 Araújo identifica, na estampa de uma vinheta de obra do período
93
, a 
representação de uma guirlanda de flores, num modelo decorado e ―concheado‖ de 
modo bastante similar à pintura de Jesuíno. Além deste modelo impresso, a autora cita 
dois exemplos de pinturas de forro que trazem o ornamento das guirlandas: o forro da 
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capela-mor da igreja de São Gonçalo do Rio das Pedras (1787), de Serro
94
 e o forro da 
capela-mor da igreja de Nossa Senhora do Carmo de Cachoeira, Bahia. 
Araújo conclui sua análise afirmando que , ao contrário do que divulgava o 
ideario modernista, a tendência era a da cópia de modelos da arte erudita e Jesuíno não 
era exceção. Este dado, porém, não invalidaria a qualidade da sua produção: 
 
O fato de o pintor ter reproduzido ou não modelos da época não 
invalida o valor histórico ou artístico da pintura. Acredito que todos os 
mestres-pintores reproduziram modelos iconográficos das mais 
variadas origens. Essa era a base do aprendizado na ―oficina‖. Parece 
mais adequado falar em pintura diferente e graciosa para o período 
colonial brasileiro e reservar o termo ―original‖ para os estudos dos 
manifestos modernistas.
95
  
 
A historiadora Raquel Quinet Pifano
96
 denuncia o anacronismo de uma história 
da arte brasileira que olha para o passado completamente dominada por concepções 
românticas de criação artística. De acordo com Pifano, antigas noções artísticas 
humanistas foram confundidas com as concepções modernistas de arte e isso alterou o 
significado de algumas categorias de análise: engenho confundiu-se com criatividade, e 
novidade com originalidade. Esta confusão enfrenta um grande problema quando se 
identifica que a cópia de gravuras europeias era um procedimento comum entre os 
pintores na colônia. 
Ainda segundo Pifano, a visão romântica de arte transferiu o modelo de 
representação artística do mundo exterior para a subjetividade do artista. O ideal 
romântico valorizava, sobretudo, a capacidade imaginativa, livre de lições e modelos 
pré-definidos; o artista então era aquele que não reproduzia, mas sim produzia arte 
como reflexo de seu mundo interior. Esta perspectiva propaga uma oposição entre 
imitação/cópia e invenção. Porém, afirma Pifano, a noção de invenção humanista não é 
incompatível com a noção de imitação, conforme reproduzia o ideario modernista: no 
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processo de imitação de um modelo interfere sempre a invenção do artista, que faz o 
resultado ser uma obra distinta. O termo que definiria este processo seria ―emulação‖, e 
esta pressupõe a superação dos modelos, não a sua negação. Sendo assim, a semelhança 
com o modelo não significaria mediocridade artística. 
A pesquisadora acrescenta que a invenção do artista era algo temido e 
combatido pelos teóricos da imagem da Contra-Reforma: 
 
Ora, no caso colonial, dominado como era pelo espírito tridentino, 
para o pintor seria falta mais grave distanciar-se da verdade bíblica do 
que ser acusado de falta de engenho e com isso falta de invenção. 
97
 
 
Apesar das contribuições neste sentido, ainda predomina a acepção moderna de 
artista para Jesuíno, conforme irá se demonstrar na continuidade deste trabalho. Esta 
acepção de artista foi muito bem construída por Mário de Andrade que, ao longo de sua 
escrita, soube estabelecer uma sintonia perfeita entre a vida e a obra de Jesuíno, sendo a 
última sempre um reflexo da primeira. O pintor paulista está entre os diversos casos da 
arte colonial que surgem na esteira de Aleijadinho, primeira e profundamente 
sedimentada criação mítica, apoiada por um amplo projeto de construção nacional. 
Assim como outros pesquisadores que tecem crítica ao anacronismo dos 
modernistas, Pifano não nega sua contribuição, apenas aponta a necessidade de fazer 
―ajustes‖, revisando um discurso historiográfico que propagou uma imagem não muito 
fiel do artista colonial brasileiro, que seria, utilizando expressões da autora, mais um 
―artesão engenhoso‖ do que um ―gênio inspirado‖. 
 
1.2.4. Entre o erudito e o popular 
 
A obra de pintura do padre Jesuíno do Monte Carmelo deriva da 
concepção artística do Barroco europeu, imposta à nossa arte colonial. 
Mas não a exige. Eu creio que não se deverá estabelecer a arte 
europeia, nem mesmo a brasileira ―erudita‖ do tempo para um 
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julgamento de valor estético, e mesmo só muito relativamente como 
elemento comparativo de compreensão. 
98
 
 
[...] Jesuíno fica nesse entremeio malestrarento entre a arte folclórica 
legítima e a arte erudita legítima. Há um quê de irregularidade, de... de 
baixeza mesma na obra dele, que não tem nada das forças, formas e 
fatalidades da arte folclórica. Mas Jesuíno não chega a erudito. É um 
popularesco.
99
 
 
A valorização das manifestações populares nas artes foi uma das grandes 
bandeiras defendidas por Mário de Andrade, que reivindicava em seus projetos um 
conceito de patrimônio artístico e cultural amplo, dissociado do universo simbólico das 
elites.
100
 Os esforços de Mário se dirigiam ao autodescobrimento nacional, via 
reconhecimento da cultura popular.  
Apesar de afirmar que não se deve partir de valores da arte europeia para julgar 
a obra de Jesuíno, Mário não consegue se livrar do olhar eurocêntrico, próprio do 
contexto que o cercava, para analisar a estética do padre pintor, e isto o leva a 
caracterizar sua obra como ingênua, tosca e desprovida de maiores recursos técnicos. Na 
classificação prevalece a definição da obra de Jesuíno como barroco, porém um barroco 
singular, carregado de ―deficiências‖
101
. Mário observa uma arte local, ―periférica‖, 
usando como princípio os modelos europeus dominantes. 
Este ―entremeio‖ ao qual se refere Mário de Andrade continua alimentando 
debates e polêmicas. As obras produzidas em contextos coloniais escapam às 
tradicionais formas de classificação, tornando necessário pensar novas categorias que 
considerem a diversidade de perspectivas que envolvem a adaptação de modelos 
estrangeiros a realidades locais. 
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Em artigo para a ArteRevista, Vera Toledo Piza, utilizando-se de um conceito 
cunhado por Alfredo Bosi
102
, define a obra de Jesuíno como ―arte de fronteira‖. Este 
conceito define uma produção estética que não se enquadra na noção de arte erudita 
nem entre as obras populares, sendo assim uma expressão de meio termo. A autora 
afirma que não é possível determinar com precisão as fronteiras entre o popular e o 
erudito, devido à circularidade de influências entre ambos; e seria complexo analisar a 
arte de Jesuíno através do olhar da arte erudita europeia e também da brasileira. 
 
O que se pode observar é que, em algumas situações, a cultura erudita 
ou letrada funde-se com a não letrada e rústica, num convívio de 
extremos comum a toda dialética social, na qual a influência 
dominante da primeira impõe-se sobre a outra, resultando numa 
síntese que, no caso, é a arte de fronteira 
103
 
 
Piza afirma que é complexo analisar a arte de Jesuíno através do olhar da arte 
erudita europeia e também da brasileira: sua pintura apresenta muitas ―deficiências‖, 
mas mantém unidade conceptiva e evolutiva. Para a autora, as ―deficiências‖ da pintura 
de Jesuíno não seriam fruto de incapacidade pessoal do artista, mais sim da ação 
psicológica do indivíduo, que não seguia padrões, e revelava seu ―gênio‖. Piza abraça a 
perspectiva de Mário de Andrade. Para a autora, a estética de Jesuíno era romântica, 
assim como a barroca tradicional na medida em que esta seguia subjetividades e 
tendências psicológicas próprias, era espontânea e não seguia nenhuma linha estética. 
Piza indica características românticas em Jesuíno, sempre na esteira das colocações do 
crítico modernista: popularesco da religiosidade e expressividade psicofisonômica 
seriam outros elementos reveladores de um ―nexo estético‖ na obra do pintor paulista. 
Piza conclui que a arte de Jesuíno não corresponde à arte barroca definida nos 
moldes tradicionais, apesar de apresentar alguns elementos como o misticismo do olhar, 
espiritualidade, luminosidade e ilusionismo. Porém, segundo a autora, estes elementos 
seriam mais a expressão de uma arte romântica fruto da individualidade do artista. Piza 
define, por fim, a pintura de Jesuíno como uma ―arte local‖, estreitamente relacionada 
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com a Irmandade do Carmo de Itu e incomparável ao que se produzia na Europa ou nas 
outras regiões representantivas da arte colonial brasileira. 
Autodidata, desprovido de recursos técnicos, ingênuo e portador de uma visão 
de perspectiva simplista; a crítica formal de Piza reproduz muito dos elementos 
elencados pela historiografia discípula de Mário. Porém, a autora consegue articular 
conceitos e diferentes perspectivas capazes de contribuir com novos elementos de 
análise frente ao cenário complexo apresentado por um arte de transculturação
104
 como 
é o caso do barroco brasileiro.  
 
Esta noção de ―arte local‖ pode contribuir muito para entender as 
especificidades de uma produção artística como a de Jesuíno e muitos de seus 
contemporâneos. Ao explorar sobremaneira as particularidades dos territórios paulista e 
mineiro, vários autores revelam dados importantes, porém se restringem a exploração 
do isolamento geográfico, ignorando o poder da circulação de pessoas e modelos. É 
preciso pensar também as relações do artista com o meio, com as irmandades e 
confrarias, por exemplo. 
A tese do isolamento geográfico é muito atraente e tentadora, sendo que ainda 
persegue muitas explicações recentes. Porém, é possível identificar uma profusão de 
estudos que trabalham no sentido de desmistificar esta visão dos espaços coloniais 
como ―ilhas‖ e reivindicam a complexidade de relações e trocas que envolviam as 
cidades e vilas. Isso não significa negar ou ignorar os regionalismos e o impacto das 
condições locais, mas de fato considerar que existiam contatos e recebimento de 
influências externas. 
O grande problema aqui é que Mário de Andrade desconsiderou 
conscientemente a influência e aplicação de modelos por parte do artista. Lembremos 
que no padre pintor, transformado em certa medida num personagem literário por Mário 
de Andrade, toda inspiração era fruto de uma personalidade fortemente inquieta, 
abalada por episódios dramáticos da vida de um mestiço na colônia. 
Na discussão sobre a atribuição dos quadros da matriz de Itu, ao identificar que 
dois deles estavam muito bem desenhados, lembrando gravuras, é então o único 
                                                          
104
  O conceito de transculturação é invocado aqui no sentido descrito pelo pesquisador e curador de arte 
Moacir dos Anjos: um fenômeno de contaminação mútua entre diferentes culturas, que estabelecem, 
porém, uma relação de contato desigual, marcada pela hierarquia e pelo desequilíbrio das trocas 
simbólicas mundiais. (Fonte: ANJOS, Moacir dos. Local/global: arte em trânsito. Rio de Janeiro: Jorge 
Zahar, 2005) 
81 
 
momento em que Mário considera possível o uso de modelos por parte do pintor.
105
 Em 
outros casos, Mário afirma categoricamente que Jesuíno ignorava os modelos da arte 
erudita. 
Em busca de afirmação de uma originalidade artística, Mário de Andrade nega 
de todas as maneiras qualquer relação mais profunda de Jesuíno com a tradição. As 
respostas para a arte do padre pintor eram todas de ordem individual e psicológica. 
Exemplo: ao analisar a série teresina pintada para o convento em São Paulo e hoje 
exposta nos corredores da Carmo paulistana, Mário recorre aos estudos de Hannah Levy 
sobre modelos artísticos para entender as preferências de Jesuíno em representar visões 
e êxtases, ao invés de se entregar as suas ―imagem-retrato‖ mais dramáticas; a pesquisa 
da autora referida indicava ao modernista que era um fato na arte religiosa do período a 
preferência por representações de visões e momentos de exaltação, milagres e 
martírios.
106
 
Logo após citar diretamente a pesquisadora, Mário nega na sequência que isto 
poderia ser válido para a obra de Jesuíno, já que o mesmo representaria em sua pintura 
um fenômeno individual, personalista, sendo que este fato (o da representação de visões 
e êxtases, conforme indicava a tradição) seria apenas uma coincidência (!).
107
 Sobre o 
dogmatismo presente em sua pintura, a mesma resposta: ―o dogmatismo da pintura 
jesuínica deriva exclusivamente da personalidade de um místico impulsivo e de quase 
nenhum cultivo espiritual.‖ 
108
 Atenção para o ―exclusivamente‖. 
A recepção da obra de Jesuíno do Monte Carmelo hoje se encontra 
intimamente ligada à obra biográfica de Mário. Seguimos a análise da obra do 
modernista agora partindo para o levantamento de algumas questões fundamentais para 
compreender os alcances e limites de sua produção. 
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1.2.5.  A “mão mulata” de Mário de Andrade 
 
O processo criativo percorrido por Mário de Andrade na escrita de seu ensaio 
sobre o artista colonial foi objeto de um profundo estudo realizado por Maria Silvia 
Ianni Barsalini.
109
 Em seu trabalho, a pesquisadora identifica e analisa os materiais 
utilizados por Mário de Andrade, compondo um dossiê dos manuscritos do ensaio (206 
documentos e 2347 fólios, na série Manuscritos Mário de Andrade, no Arquivo que faz 
parte do acervo do escritor – o dossiê é composto por manuscritos autógrafos, 
datiloscritos e cópias de documentos, além de cartas e artigos recortados de jornais), 
cartas de trabalho (correspondência de Mário com o diretor do SPHAN, Rodrigo Melo 
Franco de Andrade, entre 1936-1945, e outras cartas de Mário a amigos), relatórios de 
trabalho e consulta a material bibliográfico. A documentação trabalhada é extensa e 
permite à Barsalini delinear tanto as referências documentais quanto as pessoais na 
biografia do padre pintor. 
A autora identifica autores e obras que foram fundamentais para a análise 
histórica de Mário de Andrade. Parte da documentação que compõe o dossiê encontra-
se na biblioteca do IEB, parte remanescente dos acervos de Yan de Almeida Prado e de 
Caio Prado Júnior. Além disso, Barsalini trabalha com o levantamento de escritos de 
historiadores e cronistas consultados pelo modernista. 
Barsalini consegue demonstrar o entrelaçamento entre matriz (livro ―original‖ 
utilizado por Mário)-documentos-ensaio, identificando a bibliografia que foi utilizada 
pelo autor e analisando inclusive as notas pessoais que o mesmo deixara nos materiais. 
Segundo a autora, a tensão entre ficção e história é uma constante na obra. Tal 
tensão seria inerente ao gênero biográfico adotado pelo autor e, segundo Barsalini, é 
possível que o enfoque psicológico tenha provocado um aprofundamento da dimensão 
ficcional. A pesquisadora identifica trechos do ensaio final que testemunham como a 
obra está permeada de hipóteses e dúvidas; termos como ―eu acho‖, ―me parece‖, ―é 
possível que‖, ―a meu ver‖, ―tenho a impressão de que‖, ―essa é a minha convicção‖, 
são constantes na escrita de Mário, que admite sua ―literatura‖ na introdução de seu 
ensaio:  
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―Eu sei muito bem que a Vida, do padre Jesuíno do Monte Carmelo, foi concebida 
quase como um conto biográfico. Interpretei dramaticamente‖ 
110
 
Para Barsalini, o envolvimento entre escritor e personagem é evidente: Jesuíno 
se impôs e tornou-se uma espécie de alter-ego de Mário de Andrade. A pesquisadora 
identifica momentos do texto em que Mário mescla momentos de sua própria infância 
com a de Jesuíno, e também trechos em que ele utiliza pronomes em primeira pessoa 
(―nos‖), como neste, analisando os anjinhos mulatos da Carmo ituana: 
 
 E foi o que afiançou, também revoltado, o mulato Jesuíno Francisco. 
Só que o seu bodinho foi carmelitanamente disfarçado, recebendo 
aquele banho de luz celestial que provavelmente no outro mundo nos 
tornará todos iguais. Menos nos cabelos. [...]
111
 (grifo nosso) 
 
Barsalini encontra aproximações entre a narrativa de um momento de infância 
do autor e a descrição que o mesmo faz no ensaio sobre a infância de Jesuíno, 
apontando como Mário mescla suas memórias com a construção da vida do pintor. O 
exemplo citado pela autora é do episódio em que Mário admira as pinturas da igreja 
carmelita em São Paulo, contando suas experiências durante o tempo em que 
frequentava a missa. De acordo com a pesquisadora, o modernista preencheu as lacunas 
deixadas pela falta de documentação histórica com subjetividade e imaginação. 
Trechos da correspondência do escritor com amigos e com o diretor do 
SPHAN revelam o forte envolvimento de Mário com o tema. Barsalini demonstra, 
através da exposição dos documentos, que ocorreu um crescente de entusiasmo e apego 
entre Mário e seu padre pintor desde o momento do início da escrita, em 1941, até sua 
finalização. Vale reproduzir aqui alguns exemplos: 
 
[...] Por mim, lhe confesso que ando bastante intoxicado pelo padre, 
que acho extraordinário como homem e como pintor. 
112
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No momento estou escrevendo uma monografia sobre o padre Jesuíno. 
É uma figura interessantíssima como homem e como artista. Estou 
completamente apaixonado. 
113
 
 
[...] de tanto estudar e ver [...] acabei amando [...] e desconfio que 
estou treslendo um bocado. As coisas dele me arrebatam e preciso 
adquirir mais equilíbrio. 
114
 
 
Em sua tese, Barsalini defende que Mário exteriorizou em Jesuíno seus 
próprios conflitos. Para além dos exemplos diretos na linguagem, a pesquisadora 
relaciona a insistência do autor com a questão racial ao seu próprio drama pessoal 
enquanto mestiço. A revolta contra o preconceito racial é de Jesuíno ou de Mario?, 
questiona a autora. Ao descrever o pintor que reproduz em suas obras a mesma cor que 
via ao observar sua própria mão trabalhando, Mário não estaria se inspirando em seu 
próprio drama enquanto poeta mestiço que tinha que encarar a cor da sua mão enquanto 
escrevia?  
Em artigo escrito em 1938 para as ―Publicações Médicas‖, Mário de Andrade 
afirma que já havia sofrido ataques por conta de sua condição racial. Sobre o uso do 
termo ―negro‖ como forma de degradação e insulto, o autor afirma: 
Eu mesmo já tive que suportar êsse possível insulto em minhas lutas 
artísticas, mas parece que êle não foi lá muito convincente nem 
conseguiu me destruir, pois que vou passando bem, muito obrigado. 
115
 
A mestiçagem, a ―paulistanidade‖, o uso da mão em sua profissão... São muitas 
coincidências. Não é possível compreender esta ―mão mulata‖ de Mário sem 
compreender o contexto que o cercava, especialmente do ponto de vista político e 
ideológico. Pretende-se contribuir com essa questão no terceiro capítulo. 
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CAPÍTULO II 
 
2. Jesuíno do Monte Carmelo no Museu Afro Brasil 
 
2.1.  Emanoel Araújo e um museu para a “mão afro-brasileira” 
 
Inaugurado em 2004, o Museu Afro Brasil é fruto da iniciativa do artista 
plástico baiano Emanoel Araújo, atual curador e diretor do museu. Localizado no 
Pavilhão Padre Manuel da Nóbrega, dentro do parque do Ibirapuera, na cidade de São 
Paulo, o museu foi implantado inicialmente com recursos da Petrobrás e do Ministério 
da Cultura através da Lei Rouanet. Desde 2009, quando foi firmado um contrato de 
gestão entre o Estado de São Paulo e a Associação Museu Afro Brasil, este museu é 
uma instituição pública subordinada à Secretaria de Estado da Cultura de São Paulo. 
O acervo do museu, originado de doação da coleção particular de Emanoel 
Araújo, conta com mais de 6 mil obras  entre esculturas, gravuras, pinturas, fotografias, 
documentos e peças etnológicas, de autores brasileiros e estrangeiros, produzidos entre 
o século XVIII e os dias de hoje. Reunindo um acervo com peças de história, arte e 
etnologia, o museu abarca diversos aspectos da cultura africana e afro-brasileira, e não 
se classifica simplesmente a partir do caráter de seu acervo. Nas palavras de seu 
idealizador: 
O Museu Afro Brasil não pretende ser um museu do negro ou sobre o 
negro, museu de um gueto étnico ou cultura; nem tampouco um 
museu de folclore, reduzindo as curiosidades do passado às raízes 
mais profundas das expressões da cultura brasileira. Ao contrário, o 
museu se propõe a revisitar nossa história, passar a limpo nossa 
memória, para interrogar-se sobre a formação da nossa sociedade e 
nossa cultura, fazendo-o porém da perspectiva do negro, a partir do 
olhar e da experiência do próprio negro. Não reconhecer ao negro o 
direito desse lugar, negar a importância da sua contribuição, que 
perpassa todas as manifestações culturais do Brasil, seria passar um 
mata-borrão sobre uma saga de cinco séculos de história e dez milhões 
de africanos triturados na construção deste país. 
116
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Ainda sobre o caráter da instituição, Araújo afirma que o museu pretende unir 
História, Memória, Cultura e Contemporaneidade, relacionando diferentes perspectivas 
num único discurso: museu histórico, centro de referência da memória negra, museu de 
arte, centro de exposições de costumes e ritos, e, enfim, um lugar onde hoje a população 
negra possa se reconhecer.
117
 
Tomando como princípio o fato de que a história, a arte e a memória 
provenientes de diversas regiões e sociedades da África estariam na composição da 
identidade nacional e da cultura brasileira, este museu adota como missão o 
reconhecimento da verdadeira contribuição do negro à nossa sociedade, desconstruindo 
assim a visão de inferioridade do negro que domina o imaginário social, e resgatando a 
autoestima e o sentimento de pertencimento da população negra hoje em nossa 
sociedade. Neste trabalho de desconstrução de estereótipos e construção de uma 
imagem positiva, destacam-se nomes de personalidades negras do mundo das artes, da 
literatura, das ciências e da história, que são celebradas como heróis e heroínas do povo 
negro brasileiro. 
É importante notar neste ponto a questão do reforço de individualidades com 
intuito de criar/expor modelos de superação que sejam capazes de alimentar uma 
consciência coletiva. Um museu com esta missão tem de lidar diretamente com o fato 
de que historicamente a população negra no Brasil foi tratada como massa e objeto, e a 
ação de indivíduos negros enquanto sujeitos históricos foi completamente 
desconsiderada e apagada dos discursos dominantes. A maioria dos negros que 
galgaram algum lugar de destaque teve sua origem étnica completamente escamoteada 
pela cultura dominante, a exemplo de Machado de Assis, constantemente representado 
como um homem branco. 
A fundação do museu se insere num contexto de avanço do debate da questão 
racial e da implementação de ações afirmativas no país. Em março de 2003, pouco antes 
do ano de inauguração desta instituição, foi aprovada a Lei Federal 10.639/03, que torna 
obrigatório o ensino de História e Cultura Africana e Afro-Brasileira nas escolas de 
Ensino Fundamental e Médio. Esta lei afirma a noção de escola como lugar de 
construção de identidades, e tem por objetivo promover o reconhecimento e a 
valorização dos elementos da identidade de grupos historicamente inferiorizados para a 
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formação de uma sociedade mais igualitária, onde todos tenham suas origens 
respeitadas. 
Para além do espaço escolar, instrumento de aplicação da chamada educação 
formal, outros espaços e meios também cumprem papel importante e decisivo no 
processo educativo e na formação de identidades. Entre estes espaços que atuam na 
educação não-formal está o museu. Um breve olhar para o histórico deste tipo de 
instituição revela que a atual noção de museu tem sua gênese vinculada ao processo de 
formação de nacionalidade, onde o patrimônio deveria ser preservado e exposto 
publicamente com intenções pedagógicas.
118
 
Traçando um histórico do surgimento e desenvolvimento das instituições 
museológicas no Brasil, a historiadora Letícia Julião expõe que o processo aqui foi 
marcado, assim como na Europa, pela preponderância de critérios e narrativas definidos 
pela elite. Segundo a autora, somente após os anos 1980, negros, indígenas e outros 
segmentos populares, vistos até então a partir de uma perspectiva folclorizante, 
passaram a ser incorporados pelo discurso e pela prática preservacionista como 
produtores de cultura e sujeitos históricos.  Num processo recente, ampliou-se a 
concepção de cultura e a antiga prática de hierarquização e priorização de segmentos da 
cultura dominante foi sendo abandonada. 
Também seria parte deste movimento de renovação o processo de ampliação da 
noção de patrimônio, resultando numa crescente especialização dos museus, que 
passaram a atender as demandas de diferentes grupos sociais. Julião afirma que o 
patrimônio se tornou um domínio indefinido, não se referindo mais apenas à noção de 
legado do passado da nação, ―mas a um bem capaz de restituir a identidade de 
determinados grupos, originando um mosaico de memórias sociais segmentadas‖. 
119
  
De acordo com Ana Lúcia Lopes, atual coordenadora de Planejamento 
Curatorial do Museu Afro Brasil, 
 
Considerando o museu como uma instituição social que escolhe o que 
mostra e, portanto, também aquilo que oculta das representações 
sociais, legitimando, prestigiando e difundindo determinados 
conteúdos de um imaginário social, ele se torna um espaço educativo, 
por excelência, já que goza da liberdade de transitar, por meio das 
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suas escolhas, por representações passadas e presentes, construindo 
leituras de grupos e de momentos sócio-históricos e culturais diversos, 
ancoradas na intencionalidade que orientou essas escolhas e, dessa 
forma, provoca movimentos de identificação e reafirmação de valores 
e experiências tanto no nível social como no nível individual.
120
 
 
Estas escolhas referidas por Lopes não refletem somente o caráter educativo 
assumido pelo Museu, ou sua missão enquanto instituição de preservação da memória 
de um grupo social, mas refletem sobremaneira, especialmente no caso específico deste 
museu, as concepções de um indivíduo cuja história está intrinsecamente ligada à 
história da instituição. É impossível seguir na tentativa de compreender as perspectivas 
do museu Afro Brasil sem tomar conhecimento da trajetória pessoal, artística e 
intelectual de seu grande mentor, Emanoel Araújo. 
Nascido em 1940, em Santo Amaro da Purificação, Bahia, numa tradicional 
família de ourives, Emanoel Araújo aprendeu cedo marcenaria, linotipia e estudou 
composição gráfica na Imprensa Oficial de Santo Antonio da Purificação. Em 1959 
realizou sua primeira exposição individual ainda em sua terra natal. Mudou-se para a 
capital baiana na década de 1960, tendo ingressado na Escola de Belas Artes da 
Universidade Federal da Bahia (UFBA), onde estudou gravura. 
A partir daí, Araújo trilhou uma carreira de sucesso no campo das artes 
plásticas, desenvolvendo na gravura e na escultura atividades que lhe renderam 
reconhecimento. Foi premiado com medalha de ouro na 3ª Bienal Gráfica de Florença, 
Itália, em 1972. No ano seguinte recebeu o prêmio provindo da Associação Paulista de 
Críticos de Arte (APCA) de melhor gravador, e, em 1983, o de melhor escultor. 
Lecionou artes gráficas e escultura no Arts College, na The City University of New 
York (1988). Expôs em várias galerias e mostras nacionais e internacionais, somando 
cerca de 50 exposições individuais e mais de 150 coletivas. Amante das artes, Araújo 
tornou-se também colecionador.
121
 
Além de suas realizações enquanto artista e colecionador, Emanoel Araújo 
construiu também uma trajetória no âmbito da direção de instituições de cultura e arte e 
das políticas públicas de preservação do patrimônio. Sua primeira experiência nesse 
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sentido foi como diretor do Museu de Arte da Bahia entre os anos 1981 e 1983. 
Entre 1992 e 2002, foi diretor da Pinacoteca do Estado de São Paulo. Em 2005, exerceu 
o cargo de Secretário Municipal de Cultura, do qual renunciou após três meses de 
exercício, tecendo severas críticas às deficiências de organização e orçamento que 
encontrara no órgão. 
De acordo com Roberto Conduru
122
, as ações de Araújo com enfoque na arte e 
na história afro-brasileiras têm sido contínuas e crescentes desde a década de 1980. 
Trilhando caminhos abertos pelo artista Rubem Valentim e por Abdias Nascimento, 
Araújo explora os diálogos entre culturas afrodescendentes na sua arte e também na luta 
pela conquista de espaços públicos e pela inserção sociocultural dos negros no Brasil. 
Para Conduru, o Museu Afro Brasil seria o resultado do acúmulo das diversas 
intervenções de Araújo sobre o assunto nas últimas décadas. 
Conduru descreve como a trajetória de Araújo é constituída por uma série de 
experiências em diversos domínios da arte e da cultura que o teriam levado ao contato 
intenso com o tema da influência africana na sociedade brasileira. Em 1977 o artista 
participou do II Festival de Arte e Cultura Negra, realizado em Lagos, Nigéria. 
Retornando ao Brasil, em 1988 o artista organizou a exposição ―A mão afro-brasileira‖, 
fruto de projeto que marca sua perspectiva sobre a influência africana nas artes plásticas 
no Brasil. De acordo com o próprio Araújo, não existia nenhum trabalho mais 
sistemático sobre a presença do negro nas artes plásticas, uma vez que os estudos 
anteriores eram marcados por uma perspectiva restrita aos campos da história e das 
ciências sociais, os quais tradicionalmente associavam a figura do negro à escravidão.
123
 
Em ―A mão afro-brasileira‖, Araújo resgata de maneira inédita os nomes de 
artistas que reproduziram em suas obras temas e vivências relacionados à questão do 
negro no Brasil. O curador conseguiu abordar diferentes linguagens, recuperando nomes 
do universo da pintura, escultura, música e ourivesaria. 
Já na década de 1990, Araújo se envolve em pesquisas e projetos que originam 
uma série de exposições, livros e catálogos que exploram o tema da estética africana a 
partir da religiosidade: ―Vozes da diáspora‖ (1992), ―Arte e religiosidade afro-
brasileira‖ (1993), ―Os herdeiros da noite – fragmentos do imaginário negro‖ (1994), 
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―Arte e religiosidade no Brasil – heranças africanas‖ (1997). Estes são apenas alguns 
exemplos de destaque, sendo a série numerosa, testemunha que é dos intensos esforços 
de Araújo na consolidação de uma noção de arte afro-brasileira. 
No ano 2000, Araújo organizou a exposição ―Negro de Corpo e Alma‖, parte 
da Mostra do Redescobrimento, que traz um panorama dos 500 anos de artes visuais 
abrangendo desde culturas pré-coloniais até a contemporaneidade. Aqui se encontram 
condensados longos anos de reflexão sobre a questão da identidade negra no Brasil, 
interrogando sobre a identidade nacional e as relações raciais em nosso país. Araújo 
afirma que nesta exposição pretendeu ―[...] mostrar como a presença desse povo 
atravessou todas as linguagens das artes e todas as formas de representação [...]‖ 
124
 
A relação entre as influências africanas e a formação da identidade nacional 
fundamenta grande parte do pensamento de Araújo. Quando o artista define o Museu 
Afro Brasil ele indica que não se trata de um museu de gueto, conforme apontado, e 
afirma a instituição como um museu brasileiro. A ideia aqui é falar de África e cultura 
negra como algo intrínseco ao que entendemos como Brasil. 
Em entrevista à Revista de História do Museu Nacional, em 2011, Araújo 
afirma: 
O Brasil é um país estranho. Somos uma nação multicultural onde a 
contribuição da cultura africana é enorme. A África foi fundamental 
no período do ouro, do açúcar, da cana, do gado, do café, todos eles 
sustentados pela mão escrava.  Foi essa gente que forjou e possibilitou 
a riqueza e o engrandecimento de muitas oligarquias que até hoje 
dominam o país. Aos poucos, sem que as pessoas percebessem, os 
africanos mudaram verdadeiramente a cultura brasileira, inserindo 
suas contribuições, seja na alimentação, na escultura, na ourivesaria, 
na cultura... De tal maneira, que a gente não pode deixar de 
reconhecer que as três personalidades mais importantes do Brasil são 
todas afrodescendentes: Pelé, Machado de Assis e Aleijadinho. E o 
museu, portanto, surge com a intenção de ser um espaço de arte e 
memória. Este é um museu muito brasileiro, independentemente de 
ser afro-brasileiro. É um museu brasileiro porque trata a História 
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transversalmente, ou seja, ele se encontra e se reencontra. Eu gosto 
muito de dizer que o museu funciona como um espelho.
125
 
 
A primeira exposição de curta duração do museu intitulava-se ―Brasileiro, 
Brasileiros‖ (2004) e reforçava a noção da mestiçagem como característica fundamental 
do povo brasileiro. De acordo com Conduru, ―Araújo se filia claramente à visão de 
certas vertentes do modernismo brasileiro, que entendiam a mestiçagem como traço 
característico da brasilidade.‖ 
126
 
Revela-se aqui mais um elemento fundamental na constituição do pensamento 
de Araújo e, conseqüentemente, do discurso do museu. É possível verificar esta filiação 
à visão modernista de valorização da mestiçagem em diversos escritos de Araújo, em 
suas declarações pessoais, e também na curadoria de exposição. Mais especificamente, 
identifica-se uma forte admiração e filiação ao pensamento de Mário de Andrade. 
Araújo não reivindica o modernismo enquanto movimento intelectual, não 
acreditando na sua influência para as artes brasileiras hoje. Em entrevista para o site 
Terra, após ser perguntado sobre o legado da Semana de 1922, o artista afirmou que: 
 
 Desse legado sobra apenas Mário de Andrade, que é um sujeito 
extraordinário. Esse, sim, conhecia o Brasil profundo. Aliás, ele nunca 
saiu do Brasil. A Semana foi uma balela, uma meia dúzia de 
intrépidos senhores. 
127
 
 
Conhecido por suas declarações polêmicas, Araújo não poupa críticas à 
geração modernista, a qual relaciona ao elitismo. Para ele, apenas Mário era exceção, 
pois tinha uma visão de fato brasileira.
128
 Araújo reivindica o modernismo de Mário 
como um momento que soube se apropriar de um sentimento negro pela sociedade 
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nacional, sendo que o crítico modernista teria sido ―[...] o primeiro a fazer uma 
verdadeira apologia do papel do mulato nas artes [...]‖ 
129
 
O elogio de Araújo a Mário de Andrade é manifestado diversas vezes e 
algumas declarações do primeiro nos permitem apontar, inclusive, uma admiração do 
artista pela obra Jesuíno do Monte Carmelo. Na apresentação de sua exposição ―Negro 
de corpo e alma‖, para Mostra do Redescobrimento, que exibe a obra ―Ecce Homo‖ de 
Jesuíno, Araújo afirma que o modernista seria aquele que chegou mais perto de 
entender, em suas palavras, a expressão do ―sentimento profundo‖ na alma do padre 
mulato.
130
  
Em 2012 o Museu Afro Brasil realizou uma exposição em homenagem aos 90 
anos da Semana de Arte Moderna. Com o título ―Mário: Eu sou um Tupi Tangendo um 
Alaúde‖, inspirado em ―Macunaíma‖, a exposição trazia pinturas, objetos, imagens e 
poemas, destacando a importância do pensamento de Mário de Andrade para a 
mentalidade nacional. Em entrevista sobre a exposição, Araújo declara explicitamente 
sua admiração pelo intelectual paulistano, e pela sua obra: 
 
―Sou fascinado pela mulatice de Mário de Andrade. Ele encarna essa 
genialidade mulata. Ele fala da racialidade mulata que deu Domingos 
Caldas Barbosa, Aleijadinho e todos os outros. Mário entra pela 
África através da religiosidade, dos ex-votos. E faz aquele lindo livro 
sobre Jesuíno do Monte Carmelo, de São Paulo. A ideia da 
exposição é muito mais sobre Mário do que pela Semana de Arte 
Moderna‖ 
131
 (grifo nosso) 
 
Justificando novamente sua seleção de Mário como o único representante de 
brasilidade na Semana, a qual descrê dos impactos estéticos, Araújo continua: 
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Mário é a brasilidade em Macunaíma, na Paulicéia Desvairada, 
na Lira Paulistana... Ele é a paulistanidade. Consegue ver, de São 
Paulo, o Brasil. Quero enfatizar o Mário de Macunaíma, esse mito 
que, para mim, é o grande mito nacional.
132
 (grifo nosso) 
 
É extremamente evidente que o olhar de Araújo para as artes no Brasil bebe 
muito da fonte do pensamento de Mário de Andrade. Para além dos escritos e das 
declarações em entrevistas, a relação com a obra de Mário é facilmente identificável 
também no conjunto em exposição no museu, conforme veremos no próximo 
subcapítulo.  
Fortemente defendidas pelo crítico modernista, as noções de genialidade e 
originalidade nas artes como resultado da mestiçagem compõe eixo central na 
argumentação da ―mão afro-brasileira‖ de Araújo. Em texto sobre o conceito de museu, 
Araújo aponta para esta questão da originalidade relacionada à contribuição negra e 
mestiça em nossa formação nacional: 
 
Como um museu de diáspora, o Museu Afro Brasil, portanto, registra 
não só o que de africano ainda existe entre nós, mas o que foi aqui 
apreendido, caldeado e transformado pelas mãos e pela alma do negro, 
salvaguardando ainda o legado de nossos artistas - e foram muitos, 
anônimos e reconhecidos, os que nesse processo de miscigenação 
étnica e mestiçagem cultural contribuíram para a originalidade de 
nossa brasilidade. 
133
 
 
O discurso de Emanoel e do museu está impregnado pela noção da 
contribuição negra enquanto marca de originalidade. Tal concepção permeia as escolhas 
de Araújo e possibilita ao mesmo atribuir status a diversos artistas que, uma vez no 
museu, passam à condição de personalidades da história da arte brasileira. 
Por fim, é possível citar mais um exemplo da relação umbilical entre Araújo e 
Mário de Andrade: a noção da consciência ativa de negros e mestiços em suas 
produções ―mulatas‖. Unindo-se ao crítico modernista, Araújo nos fala também das 
façanhas do negro que se vinga através da arte: 
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Pois é preciso que se diga, ao fim dessa longa trajetória em busca do 
lugar e do significado da contribuição do negro nas artes do Brasil, 
que esse valor é a expressão de um sentimento profundo e a afirmação 
de um povo, cuja vingança é a obra que está aí para julgamento de 
todos. 
134
 
 
2.2.  Jesuíno no Núcleo de Arte Barroca: expografia e roteiro de visitas 
 
O Museu Afro Brasil apresenta uma exposição contínua de seu acervo, 
compondo a exposição de longa duração sobre a história e a cultura africana e afro-
brasileira, e possui também um espaço dedicado à realização de exposições de curta 
duração. Além dos espaços expositivos, o museu mantém também a biblioteca Carolina 
Maria de Jesus e o teatro Ruth de Sousa. 
 A museografia desta instituição vem colocar em prática o discurso de 
valorização da contribuição do negro à sociedade brasileira através da desconstrução de 
estereótipos negativos, e do reforço da autoestima da população negra, estimulando o 
sentimento de pertencimento. Dentro desta proposta, a imagem do negro deve romper 
com a versão do escravo passivo, e passar a ser associada à ideia de indivíduos ativos 
que atuaram em diversos aspectos na construção da nossa cultura: nas colheitas de cana 
e café, na mineração, na construção de edifícios, nas guerras e revoltas, nas festas 
populares, na música, na Academia de Belas Artes, nos cultos religiosos; a mão do 
negro teria passado pelas atividades que estruturaram o país. 
Nesta perspectiva múltipla, a exposição de longa duração encontra-se dividida 
em seis núcleos: 1. África: Diversidade e Permanência; 2. Trabalho e Escravidão; 3. As 
religiões afro-brasileiras; 4. O sagrado e o profano; 5. História e memória; 6. Artes 
Plásticas: a mão afro-brasileira. Cada um destes núcleos aborda uma diferente dimensão 
da contribuição negra na formação da identidade brasileira. Não há uma divisão espacial 
delimitada com a tradicional existência de salas; ao invés disso, a demarcação do espaço 
é realizada através de cores, que identificam cada núcleo temático. A museografia não 
delimita também uma ordem de visita com início, meio e fim; o percurso de visitação é 
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livre, sendo possível iniciá-lo por qualquer parte do salão. Isso sem dúvida alimenta a 
concepção de uma transversalidade na história, defendida por Araújo. 
Nas palavras de Conduru, esta instituição pode causar estranheza a quem 
procura expografias e museografias puristas
135
. Para o crítico, a mistura é uma 
característica do museu, tanto nas exposições quanto na sua estrutura em si. Podemos 
entender esta mistura de objetos, linguagens e temas como materialização de uma visão 
não estanque e descentrada da presença afro no Brasil. O museu não se propõe como 
gueto, e a mistura da afrobrasilidade prevalece. 
Ao longo da exposição são distribuídos objetos de diferentes linguagens e 
origens, desde esculturas até vestimentas, que se acumulam pelo salão sem uma divisão 
pautada por categorias; ao invés disso, a narrativa está orientada em função do eixo 
temático ao qual se inserem estes objetos. Prevalece a apresentação de objetos em 
vitrines e bases, que são acompanhadas de textos explicativos e cenografias, com 
manequins e objetos em tamanho original. O museu explora também a utilização de 
mídias sonoras e eletrônicas. 
Interessa aqui uma análise mais aprofundada do núcleo sobre as artes plásticas 
e, mais especificamente, o espaço destinado a falar sobre a arte colonial. O núcleo da 
―mão afro-brasileira‖ em questão expõe objetos de arte de diferentes gêneros, com 
predominância da pintura e da escultura, numa abordagem cronológica e estilística: 
desde o período Barroco até Arte Contemporânea, delimitando uma clara divisão entre 
as artes do século XVIII, XIX (tratado como século da Academia e dos acadêmicos) e 
XX. Sob a perspectiva de uma mão afro brasileira na origem de toda criação artística 
nacional, a exposição inclui desde manifestações ligadas aos cânones acadêmicos até a 
chamada arte popular. Dentro do núcleo vermelho, cor que define as artes plásticas, as 
divisões por período e estilo são demarcadas através da proximidade entre os objetos e 
dos textos explicativos. 
Sigamos com enfoque na análise do ―nicho‖ sobre o Barroco, apresentado pelo 
museu como o início da arte brasileira, e onde se encontram expostas obras de Jesuíno 
do Monte Carmelo. Aqui, recorremos à descrição da exposição em conjunto com a 
análise dos textos de parede e dos roteiros de visita para compreender a história da arte 
contata pela curadoria de Araújo. 
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Expostas neste Núcleo de Arte Barroca encontram-se originais e réplicas de 
obras de referência dos ―gênios mestiços‖ da nossa arte colonial, como Mestre 
Valentim
136
, José Teófilo de Jesus
137
 e Aleijadinho; distribuem-se pelo espaço frontões, 
esculturas, fotomontagens, forros de igrejas, em sua maioria réplicas. A pintura é o 
gênero predominante e o destaque é dado às obras realizadas nos forros de igrejas, cujas 
réplicas dominam as paredes. Além das pinturas são exibidas também reproduções de 
fotografias de retábulos e fragmentos de talha; capitéis e imagens de santos completam 
o cenário. São evidenciadas aqui as partes de uma igreja, afirmando a presença do 
trabalho negro e mestiço desde sua construção (reprodução de gravura) até sua total 
decoração.  
O texto que se apresenta na abertura do espaço expositivo deste núcleo retoma 
estudos históricos e sociológicos para enfatizar a importância da relação entre 
manifestações religiosas e a formação de uma ―alma comum‖ a todos que aqui 
habitavam. A arte religiosa seria, assim, lugar especial onde se reuniriam diferentes 
povos e culturas moldando as bases de uma identidade única. 
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Figuras 42a, 42b e 42c. Visão do espaço expositivo que reúne obras de Jesuíno do Monte 
Carmelo, parte do núcleo ―Artes Plásticas: a mão afro-brasileira‖. Museu Afro Brasil 
 
O discurso do Barroco enquanto origem de uma arte genuinamente brasileira é 
expresso na seleção e organização dos objetos em si, e também, de maneira clara e 
direta, nos textos de apoio. Alimentando a noção de que ―arte original = arte feita por 
mestiços‖, há um reforço na exposição de nomes ilustres de artistas ―mulatos‖ ou de 
artistas que não eram negros, mas representaram a mestiçagem em suas obras, a 
exemplo de Manuel da Costa Ataíde e sua ―madona mulata‖, pintada em Assunção da 
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Virgem, no teto da Igreja de São Francisco de Outro Preto. Citamos aqui trecho de um 
dos roteiros: 
A criação desse período, que corresponde ao predomínio de estilo 
Barroco, é considerada a nossa primeira expressão artística com 
características brasileiras. As obras do arquiteto e escultor mineiro 
Antônio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, assim como as do pintor 
baiano José Teófilo de Jesus ou do paulista Frei Jesuíno do Monte 
Carmelo, são exemplos característicos dessa criação. 
138
 
  
Um texto apresentado no catálogo do museu revela que a associação entre 
originalidade artística e a condição étnica dos artistas não é diretamente afirmada, sendo 
ponderada no discurso escrito. O que definiria o diferencial da arte do período seriam as 
modificações com relação ao modelo europeu, criando assim algo novo, não simples 
cópia: 
 
Embora os artistas do período fizessem de início adaptações 
estilísticas das produções da metrópole, as realizações do barroco no 
País encarnaram características singulares e não constituíam mera 
cópia do modelo europeu, ainda que, segundo alguns historiadores da 
arte brasileira, essa singularidade apareça na arte barroca do País 
apenas de modo latente. Que se atribua essa inventividade à inserção 
do ―mulato‖ ou a alguma particularidade da sociedade colonial, essa é 
uma questão a se desenvolver. É fato, contudo, que os mulatos Teófilo 
de Jesus, Frei Jesuíno do Monte Carmelo, Mestre Valentim e 
sobretudo Aleijadinho figuram entre os representantes máximos do 
estilo.
139
 
 
 Toma-se o cuidado de não reproduzir diretamente a receita formulada por 
Mário de Andrade, porém é dado como fato que os principais artistas eram mulatos, e a 
relação entre etnia e originalidade é naturalmente estimulada por uma instituição cuja 
proposta é difundir a contribuição do negro à nossa cultura. Conforme observamos nas 
afirmações de Emanoel Araújo, impera a perspectiva de originalidade como resultado 
da miscigenação étnica e mestiçagem cultural.  
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O roteiro de visita explica o ―surto de artistas negros e mulatos que domina a 
arte do século XVIII‖ de acordo com as pesquisas que apontam para a existência de 
formas de corporações de artífices, as quais permitiam uma diversidade de mão de obra 
que se reunia em torno do mestre. Ainda de acordo com o texto do roteiro, esta mão de 
obra das artes do Brasil setecentista era fortemente representada por escravos e negros 
libertos na medida em que o trabalho manual era considerado indigno de homens 
brancos. 
Conforme apontado anteriormente, há um destaque para os nomes dos artistas, 
que são celebrados como grandes personalidades da arte afro-brasileira. Este culto 
personalista é essencial ao resgate de memória e reconstrução de identidades, grandes 
objetivos da proposta do museu. José Teófilo de Jesus, Aleijadinho e Jesuíno do Monte 
Carmelo são os maiores destaques da coleção e dos materiais sobre arte barroca.  As 
pinturas do pintor baiano encontram-se dispostas ―fora‖ do nicho apresentado, na parte 
de trás da parede onde estão expostas reproduções fotográficas.  
O escultor mineiro e o pintor paulista são referenciados com pequenas 
biografias no caderno de visitas, material educativo composto de roteiro descritivo e 
atividades lúdicas, voltado principalmente ao público infantil. Neste caderno, consta o 
seguinte texto sobre Jesuíno: 
 
Nasceu em Santos, em 1764, e morreu em São Paulo, em 1819. Foi 
também arquiteto e músico. Os registros da época contam que ele era 
um grande festeiro, gostava de compor, tocar e organizar festas. Suas 
pinturas nos fazem lembrar a alegria e o colorido dos festejos de rua, 
como se pode ver no detalhe do teto da Capela Mor da Igreja da 
Ordem Terceira do Carmo de Itu, SP, na página ao lado.
140
 
 
É a versão ―festa de arraial‖ de Mário de Andrade que se apresenta na 
interpretação de obra cuja réplica acompanha duas obras de autoria do padre pintor (as 
duas pinturas em óleo sobre madeira, descritas no primeiro capítulo) dispostas numa das 
paredes do espaço dedicado à arte barroca. 
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Figura 43. Parede do núcleo expositivo ―Arte Barroca‖, que apresenta duas 
pinturas e uma réplica de obra de Jesuíno do Monte Carmelo. Museu Afro Brasil. 
 
No texto de apresentação do catálogo
141
 a principal referência quanto aos dados 
biográficos e à crítica formal também é o intelectual modernista, e difundem-se 
elementos explorados na análise do primeiro capítulo: Jesuíno como o mulato 
praticamente autodidata, porém discípulo de Silva Manso; artista de improviso e 
amador, cheio de ―desvios‖ em sua obra, representa um meio termo entre a arte erudita 
e a arte folclórica. 
 Na parede onde se concentram as obras de Jesuíno, entre as duas telas e a 
réplica da pintura do forro ituano, localiza-se um texto que reproduz uma anedota 
atribuída à Odylo Costa Filho
142
, que ilustra ao público a ―mulataria‖ do artista tão 
sustentada por Mário de Andrade: 
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Figura 44. Texto de parede reproduzindo anedota de Odylo Costa Filho. Museu 
Afro Brasil. 
 
“Frei Jesuíno do Monte Carmelo pintou igrejas de Itu, era uma beleza. 
Sua mulatice era indisfarçada; e ele deixou registrado em santos e anjos, que 
Mário de Andrade sustentava estarem muito perto de retratos dos filhos do 
pintor. 
O certo é que tão grande ficou Frei Jesuíno que o capitão-mor Vicente 
de Tacques Costa Góis Aranha resolveu, ao ser feito um dos censos, que Frei 
Jesuíno não podia ser mulato. Mandou inscrevê-lo como branco... (Meio século 
depois, Luís Gama figuraria no recenseamento como“caucásico”.) 
Um dos anjos do forro era mulatinho mesmo. O irmão Lourenço 
estranhou: - Que é aquilo, Jesuíno Francisco? Por que aquele anjo está me 
saindo tão escuro? 
- Faltou tinta, irmão Lourenço... Faltou tinta...” 
 
O diálogo entre o irmão Lourenço e Jesuíno foi reproduzido (criado?) por 
Mário na biografia do pintor
143
. A reprodução desta anedota vem coroar uma recepção 
totalmente impregnada do discurso criativo do crítico modernista. O personagem de 
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Mário de Andrade encontra-se reproduzido na parede da exposição, assim como em 
seus materiais de apoio. Este ―faltou tinta‖, acompanhado de reticências, reforça a 
imagem do mulato atrevido que sabia muito bem o que estava fazendo, e enganava 
deliberadamente os senhores e os seus modelos.  
O conjunto da análise do material (expografia, catálogo, roteiros) não deixa 
dúvidas quanto ao fato de que a história da arte colonial contada por Emanoel Araújo no 
Museu Afro Brasil reflete as influências das formulações do modernismo. A presença 
de Mário de Andrade é aparente, e o Jesuíno que encontramos no museu é o 
personagem-mito criado pelo crítico modernista. Hoje, inseridos no espaço 
institucionalizado do museu pesquisado, alguns objetos artísticos reafirmam essa visão 
sociológica e romanceada do negro que ―se vinga‖ da violência dos senhores deixando 
sua marca ao pintar anjinhos e santos ―mais escuros‖. Tal leitura pode elucidar ou 
obscurecer nosso entendimento sobre a sociedade em que estas obras foram produzidas 
e sobre as obras em si.  
O museu Afro Brasil é a única instituição não-religiosa que apresenta ao 
público obras de autoria não questionada de Jesuíno do Monte Carmelo; lembrando que 
as obras presentes no Museu de Arte Sacra de São Paulo são apenas atribuições, não 
tendo comprovação de autoria. A inserção de Jesuíno no discurso desta instituição 
revela conceitos e relações que contribuem muito para uma melhor compreensão dos 
significados de sua obra em si e dos valores que lhe são atribuídos na atualidade. 
 
 
2.3.  Jesuíno artista afro-brasileiro? 
 
No bojo das discussões sobre o lugar do negro na formação das artes no Brasil, 
encontramos um cenário de ricos debates e formulações sobre o conceito de arte afro-
brasileira. Cabe aqui, sobretudo, pensar de que forma as reflexões sobre o tema podem 
contribuir com o estudo da produção da arte colonial brasileira, em especial para um 
enriquecimento da análise da obra de Jesuíno do Monte Carmelo. 
Antes de apresentar as principais definições e referências do atual debate sobre 
arte afro-brasileira, podemos delinear aqui alguns pontos de partida para uma incursão 
no tema. Primeiramente, impõe-se o fato de que sociedades negras africanas 
desenvolveram culturas artísticas próprias, sendo que as mesmas foram transmitidas em 
maior ou menor grau com o movimento de diáspora provocado pela escravidão. A 
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consideração de influências africanas nas artes pressupõe um olhar minimamente 
qualificado para a história deste continente extremamente marcado por estereótipos 
negativos e invisibilidade. Ainda no início do século XX, críticos como Mário Barata 
defendiam que os negros que aqui chegavam tinham muita capacidade para as artes 
plásticas e decorativas. Em artigo para a Revista da Semana
144
, Barata afirma que o 
negro que veio para o Brasil era artista, e chega a apontar exemplos como o de que os 
gêges, grupo proveniente da região do Daomé, atual Benin, eram melhores que os 
portugueses na escultura em madeira, fato que fez com que fossem ―aproveitados‖ pelos 
jesuítas na ornamentação de templos. 
Contemporâneo de Barata, Mário de Andrade também é categórico ao 
acrescentar em seu texto sobre Aleijadinho que ―os africanos são fortemente plásticos e 
musicais‖ 
145
. Esta associação do negro às artes, principalmente à música e à dança, é 
recorrente até hoje e faz parte da estrutura do estereótipo sobre o negro na nossa 
sociedade. 
 Esta imagem do negro africano como conhecedor das artes, em especial da 
escultura, se apoia em pesquisas históricas e arqueológicas que comprovaram a 
utilização e o desenvolvimento da metalurgia entre diversas sociedades africanas antes 
da colonização europeia. O avanço da técnica com os metais teria sido fundamental ao 
surgimento de grandes reinos e centros culturais e econômicos durante os séculos V e 
XV.
146
 É um dado importante o fato de que os estudos sobre a história das sociedades 
africanas antes da colonização ainda hoje são escassos, e configuram um modelo de 
história bastante diverso e complexo, que permanece envolto em muitas dúvidas e 
preconceitos.
 147
 
Visões do africano enquanto artista, como reproduz Mario Barata, certamente 
carregam uma dose de idealismo e romantismo próprios de um contexto onde ocorriam 
as primeiras aproximações com o tema. Porém, acima de qualquer idealismo, a tradição 
escultórica de algumas sociedades africanas impôs-se de modo incontestável, compondo 
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uma trajetória que vai desde as primeiras manifestações egípcias às máscaras e cabeças 
encontradas nas regiões de Ifé e Benin, conforme descreve Mariano Carneiro da Cunha 
em seu capítulo sobre arte afro-brasileira, onde afirma que a ―maior contribuição do 
ponto de vista técnico e artístico da África negra foi a sua escultura‖. 
148
 
Considerada a capacidade artística da população que foi trazida da África ao 
Brasil, surgem alguns questionamentos centrais: qual nível de transferência foi 
possibilitado pela experiência da escravidão? Existiu de fato uma continuidade? O que 
permaneceu? Como identificar esta presença africana nas artes e quais elementos a 
denunciam? 
Muitas pesquisas em diversas áreas tem se debruçado sobre estas questões, a 
exemplo dos estudos do antropólogo Kabenguele Munanga. Em texto
149
 que trata da 
definição de arte afro-brasileira, o pesquisador afirma que a continuidade e recriação de 
elementos da arte africana no Brasil não foi integral, pois as bases sociais desta arte não 
foram transportadas para o Brasil. Sabe-se que houve um corte, uma ruptura, com a 
estrutura social original africana quando da transplantação dos escravizados para o 
Brasil. A vasta produção historiográfica
150
 sobre a escravidão no Brasil aponta para o 
fato de que os lugares de convivência dos negros escravizados na América eram 
ambientes de conflito, encontro e mistura de tradições. Junte-se a este quadro a extrema 
violência cotidiana, que restringia a ação dos indivíduos escravizados, e é possível 
detectar a ocorrência de muitas perdas neste processo. 
Porém, segundo Munanga, muitos elementos resistiram a esse processo de 
ruptura, e impõe-se o desafio de detectar e compreender estas permanências. Para o 
antropólogo, muitos elementos culturais e artísticos ficaram retidos na memória coletiva 
dos indivíduos escravizados. E neste contexto, a religiosidade seria o campo cultural 
mais resistente, que representa o fenômeno de continuidades entre África e Brasil: 
 
É dentro dessa correspondência baseada nas semelhanças funcionais 
entre santos católicos e orixás que devemos historicamente situar a 
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questão da continuidade das formas artísticas plásticas africanas e o 
surgimento de uma linguagem plástica afro-brasileira.
151
 
 
Esta perspectiva da religiosidade como campo de permanência das tradições 
africanas encontra-se bastante consolidada, principalmente na área das ciências sociais. 
No campo das artes este fenômeno de continuidade se verificaria na produção de 
objetos de culto que representam elementos da matriz africana, ou elementos de 
intercessão entre religiões de origem afro e a religiosidade católica. Dentre os maiores 
exemplos podemos citar a correspondência entre santos e orixás, pautada, segundo 
Munanga, por semelhanças funcionais: ambas as divindades, a africana e a católica, 
possuem atributos ligados a setores da natureza ou a profissões; a ideia católica de ―anjo 
da guarda‖ também promove uma aproximação com a noção de proteção individual 
advinda dos orixás, ―santos de cabeça‖. Esta correspondência revela também 
mecanismos de luta e resistência por parte dos praticantes das religiões de matriz 
africana, que sofrem com a perseguição e a intolerância religiosa em terras brasileiras. 
Outro exemplo em destaque nas referidas pesquisas é a representação católica 
dos negros através de figuras de santos como São Elesbão, São Benedito, Santo Antonio 
de Noto, Santa Ifigênia, Nossa Senhora do Rosário e Nossa Senhora da Conceição 
Aparecida. Ocorreram casos também de incorporação da iconografia africana por parte 
do cristianismo, sendo o caso mais célebre o da devoção a São Cosme e Damião, que 
substituem o culto de Ibêji, par de divindades iorubas infantis. 
Amuletos em nós de pinho e ponta de chifre bovino representando Santo 
Antônio seriam representantes da presença negra na confecção da imaginária sacra 
paulista no século XIX
152
, momento de aumento da população escravizada no estado em 
função do avanço da cultura cafeeira.  
Ainda dentro do universo da arte religiosa, anjos e santos barrocos com traços 
negros são apontados também como características africanas nas artes. Para Conduru, o 
―amulatamento‖ de figuras representadas em pinturas, retábulos e imagens católicas 
corresponde a  
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Autorrepresentações públicas toleradas, quiçá incentivadas, posto que 
implicavam conversão religiosa e cultural. Participando do processo 
de salvação das almas, de cooptação de corpos e mentes, essas 
imagens ajudaram a justificar a escravidão.
153
 
 
De acordo com Conduru, esta prática de inserção de figuras negras nos templos 
culminou com a inclusão de santos negros no panteão católico. Observamos que esta 
abordagem é pouco explorada, uma vez que ainda impera a noção de que acrescentar 
tons mais escuros nas figuras celestiais era uma provocação por parte dos artistas, 
conforme pudemos observar anteriormente. A perspectiva de trocas e interseções pode 
ser uma alternativa às explicações psicologizantes, e se justifica quando analisamos as 
obras num contexto mais amplo: o conjunto de análise indica que existia de fato uma 
―via de mão dupla‖ que por um lado embranquecia as manifestações de matriz africana, 
e por outro lado enegrecia a iconografia do paraíso católico. Estas ―negociações‖
154
 
entre tradições culturais distintas eram utilizadas, majoritariamente, em favor do poder 
estabelecido, no caso a Coroa portuguesa e a Igreja Católica, as quais interessavam a 
dominação de corpos e mentes dos escravizados. Neste ponto, consideremos o papel 
pedagógico das imagens na conversão e no ensino dos fieis; a autoidentificação de 
negros com imagens a sua semelhança contribuiria no processo de cooptação, conforme 
aponta a análise de Conduru, exposta acima. Esta discussão será retomada no item 3.3 
do próximo capítulo. 
Ainda sobre santos e anjos barrocos com traços negros, Mariano Carneiro da 
Cunha
155
 afirma categoricamente que seriam características africanas, às vezes mais 
evidentes, outras vezes disfarçadas. O pesquisador elogia a análise de Mário de Andrade 
sobre o Aleijadinho, indicando que o modernista abriu caminhos para a compreensão da 
―vertente africana escondida‖ na obra do escultor mineiro. Cunha defende que 
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Aleijadinho teria se inspirado na plasticidade das formas tradicionais africanas ao 
praticar a deformação
156
 sistemática em suas peças: 
 
―Se, por outro lado, existem paralelos europeus para justificarem esse 
aspecto sui generis da obra de Antônio Francisco Lisboa, existem 
igualmente, e com mais forte razão, convenções plásticas africanas 
[...]‖
157
 
 
Cunha estabelece uma comparação direta entre as deformações das imagens 
produzidas por Aleijadinho e a tradição escultórica africana, que tem como 
característica comum a estilização extremada dos rostos e outras partes do corpo. Para 
Cunha é mais que provável que Aleijadinho tenha tido contato com a arte popular de 
seu tempo, e considera a existência de esculturas mineiras nos séculos XVII e XVIII 
que apresentavam deformações da cabeça e de outras partes do corpo. 
Deformação dos corpos das imagens esculpidas, escurecimento da pele de 
anjos e santos, inserção de símbolos da cultura africana em talhas e objetos da 
imaginária, semelhanças entre santos católicos e orixás. Este é o primeiro e mais citado 
rol de elementos que identificariam permanências da tradição africana nas artes 
brasileiras. Esse conjunto de referências se restringe, porém, ao universo da 
religiosidade e a predominância destes exemplos nos estudos se justifica pelo próprio 
percurso tomado pelas pesquisas sobre o negro nas artes no Brasil. 
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Figura 45a, 45b. Autor desconhecido. Anjo tocheiro. Século XVIII. Madeira 
policromada. Peça proveniente de Minas Gerais, Brasil. Acervo do Museu de 
Arte Sacra de São Paulo. Atente-se para o detalhe das sobrancelhas estilizadas, 
do nariz e dos lábios mais grossos. 
 
Um breve histórico do desenvolvimento deste campo de estudos se faz 
necessário, e contamos aqui com as contribuições de Nelma Cristina Silva Barbosa de 
Mattos
158
 para traçar um percurso. De acordo com a autora, os primeiros estudos, 
realizados entre o final do século XIX e o início do século XX, focavam os aspectos da 
religiosidade e da escravidão. Neste período, práticas como o candomblé e a capoeira 
eram combatidas como caso de polícia, e parte da imaginária religiosa dos terreiros era 
confiscada nas ações policiais. Estes objetos confiscados tornaram-se acervo e foram 
estudados por nomes como o de Raymundo Nina Rodrigues, médico e antropólogo 
maranhense, que realizara trabalho pioneiro em publicação de 1904
159
, onde analisava 
exemplares de objetos artísticos de origem africana. 
O caso de Nina Rodrigues é exemplar de um contexto onde o elemento negro 
era reconhecido, porém ainda dentro de uma concepção negativa. Este antropólogo é 
considerado o primeiro a tratar o conjunto de objetos proveniente dos cultos de matriz 
                                                          
158
 BARBOSA, N. C. S. Arte Afro-brasileira: contornos dinâmicos de um conceito. DAPesquisa , v. 11, p. 
119-133, 2014. 
159
 RODRIGUES, Nina. ―As Belas Artes nos Colonos Pretos do Brasil‖. Revista Kosmos, 1904 
109 
 
africana como arte. Suas contribuições são reivindicadas nos trabalhos que se propõe a 
descrever um histórico dos estudos sobre arte afro-brasileira, como as pesquisas de 
Nelma Barbosa de Mattos e Kabenguele Munanga, anteriormente citados. Porém, os 
objetivos de Nina Rodrigues eram identificar o elemento negro justamente para poder 
combatê-lo. Seu ideário era extremamente racista, conforme veremos na discussão do 
próximo capítulo. 
Após este início completamente relacionado aos objetos de culto, e próprios da 
religiosidade de matriz africana, não dos templos católicos, as considerações sobre a 
presença do negro nas artes aumentaram e ganharam novas abordagens, com a 
valorização do elemento negro. Para Munanga
160
, a pesquisa sobre arte afro-brasileira 
ganhou força a partir da realização de dois Congressos Afro-brasileiros (em Recife, 
1934, e em Salvador, 1937); na mesma década, entre 1937 e 1938, Mário de Andrade 
realizava viagens de pesquisa nas regiões Norte e Nordeste. 
Nas décadas de 1930 e 1940, a arte negra começou a ser recebida para além 
dos espaços religiosos, e alguns artistas negros são inseridos no universo das chamadas 
―arte popular‖ e ―arte primitiva‖. O modernismo estimulou esta perspectiva ao 
reivindicar a estética africana em suas criações. Conforme já exposto, o vínculo entre o 
nacional e o popular fez com que os modernistas resgatassem muito da arte negra em 
função de seu projeto identitário. 
Ainda de acordo com Nelma Barbosa, em meados dos anos 1950 começaram a 
ser incluídas nas pesquisas obras de artistas laicos. E os estudos no campo da arte afro-
brasileira ressurgiram com intensidade após o centenário da abolição da escravatura, em 
1988, marcado por exposições e projetos importantes como ―A mão afro-brasileira‖, de 
Emanoel Araújo. 
Muitos nomes importantes para o avanço dos estudos sobre o tema são 
referenciados no histórico delineado por Nelma Barbosa. Porém, o objetivo aqui é 
compreender quando e como se estabelecem os principais marcos neste campo. Mattos 
afirma que não é possível indicar uma data precisa para o surgimento da arte afro-
brasileira. A maioria dos autores acaba por vincular suas primeiras manifestações à arte 
religiosa que, tendo um caráter coletivo, é marcada pelo anonimato dos artistas. 
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A arte afro-brasileira, assim como a africana, não pode ser reduzida a sua 
conotação religiosa. Estas manifestações são igualmente informadas de aspectos 
políticos, econômicos e domésticos, nas palavras de Cunha, que arremata que ―[...] nem 
a religiosidade nem a funcionalidade são critérios bastante abrangentes para definir a 
arte africana‖. 
161
 
Carlos Lemos defende que as manifestações mais genuinamente africanas 
estariam relacionadas ao campo do religioso e que ―o criador mulato jamais introduziu 
em suas obras vestígios de arte africana.‖
162
 Para o pesquisador, as obras de Aleijadinho 
e Mestre Valentim, por exemplo, representam uma produção ―branca‖ realizada por 
artistas negros. Este questionamento de Lemos abre o segundo campo de discussões que 
se pretende explorar aqui, o qual se refere às definições e termos que envolvem o atual 
entendimento do que é arte afro-brasileira. 
Considerar a produção de Aleijadinho e outros como uma arte ―branca‖ 
produzida por negros significa acreditar e defender que estes artistas foram dominados 
pelas influências do modelo europeu muito mais do que por valores africanos presentes 
na memória coletiva de seus familiares. Qual o significado das imagens enegrecidas 
então? A discussão é complexa e abre-se o debate previamente exposto sobre a 
intencionalidade ou não de tal representação. Conforme vimos no caso das obras de 
Jesuíno, as modificações do modelo europeu podem ser tomadas como um ato 
consciente ou apenas como deficiências técnicas por parte do artista. Pese-se o fato de 
que os autores aqui referidos discutem a questão da escultura, sem especificar o 
problema da cor, presente numa escultura predominantemente policromada. No caso da 
pintura, a existência de imagens de cores mais escuras e traços negros torna muito 
questionável a negação de qualquer influência de um referencial étnico. 
Nas palavras de Roberto Conduru
163
, será que precisamos acreditar em 
atavismos para aceitar a existência de valores africanos nas artes do Brasil apenas por 
serem feitas por afro-descendentes? 
Chegamos aqui à discussão sobre o que definiria uma obra como arte afro-
brasileira. A partir dos estudos de pesquisadores como Mariano Carneiro da Cunha, 
Kabenguele Munanga, Nelma Barbosa de Mattos e Roberto Conduru, é possível 
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detectar que as abordagens variaram ao longo de uma trajetória de pouco mais de um 
século de pesquisas. Acumulam-se perspectivas que partem da religiosidade, outras que 
priorizam a origem étnica e outras, mais recentes, que consideram a experiência do 
indivíduo dentro do universo da negritude no Brasil. O pesquisador Marcelo Souza 
sintetiza esta diversidade de visões, que se sobrepõe: 
 
[...] primeiro, arte afro-brasileira é produzida por artistas ligados a 
cultos afro-brasileiros; segundo, arte afro-brasileira é produzida por 
autores razoavelmente próximos da cultura negra; terceiro, arte afro-
brasileira é produzida por autores que remetem ao universo plástico e 
social do negro no Brasil.
164
 
 
A caracterização restrita às origens étnicas foi abandonada pela maioria dos 
autores, e Marianno Carneira da Cunha é considerado o primeiro a romper com essa 
relação de etnicidade. Em seu artigo intitulado ―Arte Afro-Brasileira‖, um dos capítulos 
da História Geral da Arte Brasileira, organizado por Walter Zanini, Cunha identificou 
obras com o tema relacionado à afrobrasilidade cujos autores eram descendentes de 
europeus. O historiador considera então as manifestações de artistas que acidentalmente 
ou conscientemente inserem aspectos da temática afro-brasileira em suas obras como 
manifestações de arte afro-brasileira. 
Kabenguele Munanga também advoga por uma noção não biologizante do 
termo. Para o antropólogo, ―arte negra no Brasil‖ seria uma denominação ruim por que 
excluiria artistas que não possuem esta origem étnica. A defesa de uma noção mais 
ampla, não etnicizada, leva alguns a negarem também o termo ―arte afrodescendente‖ 
por acreditarem que o mesmo é restrito e não consegue abarcar a complexidade de 
valores em questão. 
Roberto Conduru delineia uma definição que consideramos abarcar a 
amplitude do termo e de seus significados, discutindo primeiramente o que seria ―afro-
brasilidade‖: 
 
[...] afro-brasilidade pode ser entendida como expressão que designa 
um campo de questões sociais, uma problemática delineada pelas 
especificidades da cultura brasileira decorrentes da diáspora de 
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homens e mulheres da África para o Brasil e da escravidão deles e de 
seus descendentes, do século XVI ao XIX. 
165
 
 
E definindo então o que seria arte afro-brasileira: 
 
Nesse sentido, a expressão arte afro-brasileira indica não um estilo ou 
um movimento artístico produzido apenas por afro-descendentes 
brasileiros, ou deles representativo, mas um campo plural, composto 
por objetos e práticas bastante diversificados, vinculados de maneiras 
diversas à cultura afro-brasileira, a partir do qual tensões artísticas, 
culturais e sociais podem ser problematizadas estética e 
artisticamente.
166
 (grifo nosso) 
 
O apontamento das tensões culturais e sociais é fundamental, uma vez que 
consideramos que, numa sociedade marcada pela desigualdade racial, não é possível 
pensar produções que reflitam o tema africano no Brasil sem considerar os conflitos 
internos e externos aos artistas que se manifestam na obra. Nelma Barbosa
167
 afirma que 
esta desigualdade que marca a experiência do negro em nossa sociedade gerou 
sensibilidades e subjetividades próprias, que são ignoradas numa análise puramente 
formal e técnica. 
Não estão superados todos os problemas, e ainda cabem muitos 
questionamentos, como a utilização do termo ―arte africana‖, que não é capaz de 
abarcar a diversidade de culturas presentes no continente; as influências que se 
materializam nos objetos brasileiros certamente têm regiões e sociedades bastante 
definidas, porém sua identificação se perdeu, e o máximo que conseguimos é apontar 
uma filiação no nível macro. 
Quanto a Jesuíno, não se pretende reduzir a complexidade de sua manifestação 
artística a mais uma categoria estilística. Conclui-se aqui que a noção de arte afro-
brasileira traz a tona elementos que são ignorados na discussão restrita ao universo da 
arte colonial, que pode imprimir um olhar eurocêntrico ao pautar as discussões em 
função dos modelos europeus. Esta abordagem indica que é preciso considerar as 
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influências do cenário sociocultural do negro; isso não significa uma leitura psicológica, 
que pende à ficção e ao anacronismo, mas sim uma perspectiva que considere as 
intensas relações que conformavam uma verdadeira comunidade negra no contexto de 
vigência do escravismo. 
O desafio é imenso. Decodificar os elementos da arte afro-brasileira em 
imagens da nossa arte colonial ainda é um problema, dentre outras coisas, advindo da 
escassez de documentação e de perspectivas restritas ao universo formal e técnico. 
Encontrar o equilíbrio entre as análises mais técnicas e as ―psicologizantes‖ seria um 
caminho possível. Deste modo, conforme aponta Marianno da Cunha, só uma análise 
iconográfica e formal em nível histórico-cultural é capaz de dar conta da tarefa. 
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CAPÍTULO III  
 
3. Mulatismo: o impacto do discurso da mestiçagem na historiografia da arte 
brasileira 
 
 
3.1.   Dos anos 1930 aos anos 2000: panorama dos debates sobre a mestiçagem e 
a questão do negro no Brasil 
 
Dos poucos mais de 500 anos de nossa história oficial, quase 400 foram 
baseados na escravidão negra e na consequente estigmatização social de uma grande 
parcela da população a partir de elementos étnicos. Não deve surpreender que a questão 
racial permeie as principais discussões sobre  nossa constituição enquanto nação e 
espaço politicamente autônomo. Das manifestações artísticas às profundas 
desigualdades sociais, é praticamente impossível empreender análise de cunho histórico 
que desconsidere o impacto do tema. Sendo assim, é imperioso reivindicar sempre um 
olhar que considere esta questão não como um detalhe, mas sim como elemento 
estruturante das relações e manifestações que se desenvolveram em nosso território. 
O objetivo deste item é compor um cenário teórico que possa agregar nas 
análises sobre os discursos produzidos pela recepção crítica da obra de Jesuíno e de 
outros artistas marcados pela questão racial. Reivindica-se aqui a consideração da 
relevância da mestiçagem enquanto discurso sociopolítico que extrapola as fronteiras de 
questões puramente biológicas e influencia fortemente diversos âmbitos de nossa 
sociedade, em especial os debates sobre cultura e formação histórica. 
A intenção deste trabalho não é realizar um estudo completo sobre os debates 
que se desenrolaram em todas as frentes de discussão sobre a questão racial no Brasil. O 
panorama que aqui se apresenta possui como foco a trajetória do discurso sobre a 
mestiçagem, especialmente em sua relação com teorias e ações que buscaram explicar e 
solucionar os conflitos de ordem racial que se deram no país. Neste sentido, impõe-se 
aqui também uma reflexão ligada aos diferentes contextos sociopolíticos que 
envolveram aqueles que são considerados como grandes marcos no debate em questão. 
Interessam aqui, sobretudo, as principais discussões desenvolvidas no âmago 
dos estudos históricos e das ciências sociais, que despontam como áreas de maior 
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formulação sobre o assunto. Serão consideradas também discussões e ações 
desenvolvidas no campo das lutas sociais, especificamente do movimento negro. 
Reforçando novamente que a proposta não é realizar um estudo exaustivo, mas 
apontar aqui alguns elementos capazes de subsidiar uma reflexão que relacione o tema a 
alguns discursos predominantes em nossa historiografia da arte, o que contribui para 
compreendermos a sobrevivência de discursos aparentemente ―superados‖, mas que 
uma breve análise revela que são ainda atuantes. 
De acordo com a antropóloga Lilia Moritz Schwarcz
168
, a representação do 
Brasil por meio da mestiçagem se fez presente desde os séculos XVI e XVII, momento 
em que as descrições de viajantes já mencionavam a existência de uma população 
mestiçada. Assim, foi produzida desde cedo a imagem de uma população misturada, que 
desenvolvia uma cultura curiosa e característica. Esta imagem alimentava estereótipos e 
escondia uma história de violência contra negros e indígenas. 
Historiadores como Ronaldo Vainfas já realizaram uma análise e um balanço 
dos principais problemas da historiografia brasileira com relação à questão racial. De 
acordo com o autor, sinteticamente, temos um quadro que demonstra uma primeira 
tentativa de compreender o papel da miscigenação na formação da sociedade brasileira 
somente no século XIX.
169
 
Ainda segundo Schwarcz
170
, no período imediatamente pós-abolição, os 
discursos eram majoritariamente negativos, delegando aos negros e mestiços a culpa 
pela miséria e degradação nacional. Surgiram então teorias e projetos baseados no 
darwinismo racial e em ideias eugenistas, que visavam o melhoramento do país através 
da ―limpeza racial‖ de sua população. Neste cenário enquadra-se uma política 
consciente de incentivo à imigração tendo em vista, dentre outros fatores, o 
branqueamento da população brasileira por meio da miscigenação com o branco 
europeu. 
Neste cenário de negação e tentativa de expurgo do elemento negro e mestiço, 
destaca-se o pensamento de Raymundo Nina Rodrigues, já referenciado no segundo 
capítulo deste trabalho. O médico maranhense expôs de forma bastante contundente a 
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ideologia racista que influenciava suas perspectivas como pesquisador. Em ―Os 
Africanos no Brasil‖, Rodrigues afirma: 
 
A raça negra no Brasil, por maiores que tenham sido os seus 
incontestes serviços à nossa civilização, por mais justificadas que 
sejam as simpatias de que a cercou o revoltante abuso da escravidão 
(...) há de constituir sempre um dos fatores da nossa inferioridade 
como povo.
171
 
 
Rodrigues foi um dos principais representantes da escola que se apropriou do 
debate racial numa perspectiva médica, entendendo a miscigenação como uma doença 
que afetava a nação.
172
 
Representando também um parecer pessimista quanto à mestiçagem, destaca-se 
a obra de Paulo Prado (1869 - 1943) que, em seu ―Retrato do Brasil‖
173
, de 1928, 
reescreve o passado colonial enfatizando o fator étnico representado pelas presenças 
indígena, negra e portuguesa. Prado descreve os problemas do modelo de colonização 
adotado pelos portugueses no Brasil e expõe as vicissitudes da colonização como 
verdadeiras patologias inerentes ao suposto caráter de cada uma das três raças que 
compuseram o país: passividade infantil africana, ingenuidade indígena e luxúria 
portuguesa. Em termos gerais, a concepção de identidade nacional forjada por Prado 
revela uma desconfiança da figura do mestiço, que para o autor suscitaria dúvidas 
quanto às possibilidades de progresso do país. 
Fundamental apontar aqui a relação de proximidade intelectual e conhecimento 
da obra de Prado por parte de Mário de Andrade.
174
 Neste momento, a historiografia 
tratava a miscigenação como problema moral ou patológico, e não como objeto de 
investigação. 
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Este discurso negativo com relação ao elemento negro e mestiço mudaria 
completamente nos anos 1930, quando a mestiçagem passou a significar algo positivo e 
constitutivo de nossa originalidade enquanto nação. Nas palavras de Schwarcz, o que 
era veneno transformou-se em milagre. Segundo a antropóloga, intelectuais como 
Gilberto Freyre foram responsáveis por inverter o sinal negativo que acompanhava o 
mestiço e forjar uma noção de país misto e pacífico. O modernismo também é citado 
como um dos responsáveis em resgatar a cultura negra no período. 
Sob o governo de Getúlio Vargas foi imposto um projeto nacionalista em que o 
culto aos símbolos e heróis da pátria constituíram a base mítica de um Estado nacional 
forte. A visão nacionalista integrava-se com as formulações modernistas de 
redescoberta artística e cultural do Brasil, porém, o objetivo do governo nacionalista era 
criar uma versão unificada e padronizada de Brasil, a qual excluía todo tipo de minoria e 
não correspondia ao entendimento de nomes como o de Mário de Andrade, que 
encarava todas as culturas/etnias como parte essencial de nossa ―identidade cultural‖.
175
 
De acordo com o cientista social Antônio Sérgio Guimarães, foi apenas a partir 
de 1930 que o Brasil ganhou um ―povo‖, no sentido de invenção de uma tradição e uma 
origem. Segundo Guimarães, a ideia atual de povo brasileiro é produto de uma 
construção modernista que, juntamente com importantes obras da área das ciências 
sociais, inventaram o Brasil moderno: 
 
Vargas, na política; Freyre, nas ciências sociais; os artistas e literatos 
modernistas e regionalistas, nas artes; esses serão os principais 
responsáveis pela ―solução‖ da questão racial, diluída na matriz luso-
brasileira e mestiça de base popular, formada por séculos de 
colonização e de mestiçagem biológica e cultural [...]
176
 
 
As décadas de 1930 e 1940 representam uma grande mudança de perspectiva e, 
juntamente com ―Casa Grande e Senzala‖ de Freyre, duas outras obras são tomadas 
como grandes sínteses da historiografia do período, a saber: ―Raízes do Brasil‖, de 
Sérgio Buarque de Holanda e ―Formação do Brasil Contemporâneo‖, de Caio Prado 
Júnior. A obra de Sérgio Buarque adota uma posição similar à de Freyre, mas não se 
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aprofunda muito na questão da miscigenação. Já Caio Prado expressa um marxismo 
ainda preso a concepções de superioridade e inferioridade raciais com bases 
pseudocientíficas típicas do século XIX. Neste trinca historiográfica, que influenciou 
gerações, a maior mudança no tocante ao debate racial envolveria a obra de Gilberto 
Freyre. 
Nomes como o de Freyre sem dúvida merecem destaque e uma análise mais 
atenta quando o assunto é a questão do negro no Brasil. Em 1933 este sociólogo 
escreveu uma obra que é reconhecida hoje como um grande marco ligado à criação e a 
difusão da noção de ―democracia racial‖, que baseia a concepção de que o Brasil 
sempre foi um espaço harmonioso no tocante às relações raciais. Uma das bases desta 
noção de harmonia seria supostamente materializada pelo fenômeno da miscigenação e 
da mestiçagem
177
, que testemunharia as trocas ―bem sucedidas‖ entre culturas distintas.  
 
Híbrida desde o início, a sociedade brasileira é de todas da América a 
que se construiu mais harmoniosamente quanto às relações raciais: 
dentro de um ambiente de quase reciprocidade cultural que resultou no 
máximo aproveitamento dos valores e experiências dos povos mais 
atrasados pelo adiantado; no máximo da contemporização da cultura 
adventícia com a nativa, da do conquistador com o conquistado.
178
 
 
O grande problema da noção de democracia racial, exposta no trecho anterior, 
é que a mesma encobre o histórico de violência que sempre acompanhou as relações 
entre brancos e negros no Brasil, além de reforçar a concepção de uma suposta 
superioridade europeia frente a outros povos e culturas. Esta ideia se basearia ainda na 
perspectiva de que os portugueses eram colonizadores mais ―maleáveis‖, mais abertos 
ao contato com o outro. Desde sua formulação e propagação inicial, a ideia de uma 
democracia racial ocupa lugar estruturante em elaborações teóricas, posições políticas e 
no senso comum da população brasileira, sendo uma noção fortemente associada ao 
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sentimento de nacionalidade. Para Guimarães
179
, a ideia de uma excepcionalidade 
brasileira no trato com as diferenças raciais é parte do próprio problema racial no Brasil. 
Hão de concordar com esta premissa as diversas organizações do movimento negro que 
se desenvolveram no pós-abolição, tendo como um de seus principais enfrentamentos a 
denúncia da ideia de democracia racial.
180
 
Como um oposto ao modelo freyriano de tolerância e sensualidade, Vainfas 
aponta a obra de C. R. Boxer
181
. De acordo com o historiador fluminense, o estudo do 
brasilianista inglês expressa como o império português era racialmente intolerante, o 
que se demonstra na agência de estatutos de ―limpeza de sangue‖ entre os séculos XVI e 
XVIII.  Nas palavras de Vainfas, enquanto Boxer se debruçou sobre aspectos 
institucionais e ideológicos da antiga sociedade portuguesa, Freyre se dedicou a análises 
sobre a vida cotidiana, afetividades e sociabilidades.
182
 
De acordo com Schwartz, o pensamento racial brasileiro atualizou o que 
combinava e descartou o que era considerado problemático. Com o objetivo de 
viabilizar um projeto de nação, foram feitas adaptações locais frente às teorias 
importadas da Europa. A questão da raça, e da miscigenação, tornou-se uma obcessão 
para alguns grupos da elite; de acordo com a autora: 
 
 O problema racial é, portanto, a linguagem pela qual se torna 
possível apreender as desigualdades observadas, ou mesmo uma 
certa singularidade nacional.
183
  
 
Ainda segundo Schwartz, a interpretação racial baseada na noção de 
singularidade é antiga e estabelecida em nosso país. Esta visão persistiu no senso 
comum e na representação popular, notadamente aqui no caso do discurso e de 
representações artísticas. A noção elaborada por Freyre passou a vigorar como uma 
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espécie de ideologia não oficial do Estado.
184
 Das teorias do século XIX à reelaboração 
culturalista dos anos 1930, persistiu a ideia de singularidade refletindo a busca por 
mitos de brasilidade. 
O mito de uma identidade una e harmônica serviu para desarmar possíveis e 
esperados levantes sociais em torno da questão racial. Esta ideologia foi utilizada 
durante os regimes militares como uma das justificativas para deslegitimar qualquer 
forma de organização política em torno do problema. Em 1937, com a instauração da 
ditadura do ―Estado Novo‖, o governo Vargas extinguiu todas as organizações do 
movimento negro, inviabilizando debates e manifestações. Em 1964, com o golpe civil 
militar, a luta política dos negros foi desmantelada novamente uma vez que a elite que 
chegava ao poder pregava a imagem da democracia racial e a consequente inexistência 
de racismo em terras brasileiras, banindo a discussão pública da questão racial no 
período.
185
 
Os anos entre o final do Estado Novo e o golpe de 1964 foram marcados pela 
atuação de organizações como o Teatro Experimental do Negro (TEN) e pelas 
formulações de intelectuais como Abdias Nascimento e Guerreiro Ramos. De acordo 
com Guimarães
186
, o TEN e sua ideologia estavam em sintonia com a política 
nacionalista e populista da época. No final da década de 1970, envolta pelo ascenso dos 
movimentos populares, sindical e estudantil, ocorre a reorganização da luta política da 
população negra no Brasil, marcada fundamentalmente pela fundação do Movimento 
Negro Unificado (MNU). 
 
A partir deste prisma é possível entender o profundo significado que o termo 
―mulato/a‖ possui em nossa sociedade. Alçada à condição de auto-imagem nacional, 
fruto de um longo e complicado processo de construção simbólica, a figura do mulato 
emergiu como a grande solução para o problema da identidade étnica de um país 
marcado por conflitos raciais: fracassado o plano de embranquecer o país via imigração 
europeia, era preciso arrumar uma forma de ―acomodar‖ a forte presença do negro em 
nossa sociedade, sem, no entanto, abrir brechas para que o problema da desigualdade 
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racial se manifestasse. O país precisava de uma imagem positiva, e a figura do ―mulato‖ 
serviu como uma verdadeira dobradiça que amortece os conflitos resultantes de séculos 
de escravidão, conforme expõe o pesquisador Antonio Herculano Lopes: 
 
Carregando a culpa dos pecados que diziam não ter e o medo da 
vingança do oprimido, intelectuais e artistas sublimaram a violência 
das relações interétnicas, para o que as figuras do mulato e da mulata 
foram centrais. A questão de como representar o negro no interior da 
sociedade nacional foi levando progressivamente a uma auto-imagem 
dessa sociedade baseada nas características originalmente associadas 
ao negro, só que agora branqueadas, ou melhor, neutralizadas numa 
sociedade utópica, sem classes e sem raça: pobre, mas feliz, porque 
sensual, musical, cheia de ginga e malandragem.
187
 
 
O reforço do estereótipo ligado ao mulato no discurso historiográfico não é 
gratuito e inofensivo. Ao analisar, criticar e difundir informações sobre obras, períodos 
e artistas, precisamos considerar o peso e o poder simbólico, político e social de alguns 
termos e categorias. Esta perspectiva pode promover uma nova forma de lidar com 
temas e problemas relevantes ao estudo das artes no Brasil. Atualizando o debate, num 
salto de algumas décadas, testemunhamos hoje o avanço de um cenário que pretende, ao 
invés de esconder, expor e denunciar os conflitos e desigualdades decorrentes da 
escravidão e do racismo. 
Além disso, nos anos 1980, se desenvolveu um novo olhar, que buscava 
mostrar o negro como sujeito da história, e indicava a importância de se estudar a África 
e o tráfico negreiro, por exemplo. A recente historiografia carrega o mérito de valorizar 
estudos que refletem a afirmação da população negra escravizada como sujeito desde 
seu desenvolvimento social em continente africano. Nas últimas décadas, a questão 
racial ganhou novos contornos, que refletem fortemente a materialização de algumas 
reivindicações históricas do movimento negro no campo das políticas afirmativas, como 
a aprovação da lei de cotas raciais em parte das universidades e concursos públicos e da 
lei 10.639/03, que torna obrigatório nas escolas de ensino básico o estudo da história e 
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cultura africana e afro-brasileira. O próprio Museu Afro Brasil pode ser entendido como 
parte das realizações dessa luta por ações afirmativas.  
No campo da história da arte é crescente a demanda por estudos sobre arte 
afro-brasileira e arte africana, e o questionamento de uma perspectiva eurocêntrica. 
Avança também a reflexão acerca da relação entre arte e sociedade, abrindo espaço para 
aplicação de abordagens sociológicas. A quebra de hierarquias e a discussão das 
relações entre centro e periferia, local e global, vem configurando uma nova ―geografia 
das artes‖
188
. Abordagens tradicionais têm sido revistas e reformuladas. A tese da ―mão 
afro-brasileira‖ materializa um tanto dos esforços que foram aplicados nessa frente; 
assim como mais recentemente testemunhamos a ação de artistas afro-brasileiros
189
 que 
se propõe a discutir também o fazer artístico, o mercado de arte e problemas sociais que 
envolvem especificamente o universo negro no Brasil. 
Opondo-se à antiga noção de identidade nacional padronizada e excludente, 
muitas organizações e intelectuais reivindicam atualmente o conceito de diversidade 
cultural e o seu reconhecimento como forma de integrar de fato toda a população e 
promover assim a prática efetiva de direitos. O antropólogo Kabenguele Munanga é um 
dos que representa esta vertente nova de pensadores.  
Em um de seus artigos
190
, Munanga faz uma defesa do multiculturalismo 
constatando que é fundamental que todos os grupos sociais do país tenham suas 
identidades reconhecidas, para além de uma identidade genérica, a forjada identidade 
nacional, que gera apenas políticas universalistas na tentativa frustrada de abarcar a 
sociedade como um todo. Faz-se necessário, assim, integrar as diferenças, aceitando as 
identidades particulares, como a identidade negra, e apreender o outro, o diferente, 
como sujeito social. Só assim, assumindo o multiculturalismo e agindo a favor deste é 
que será possível a construção de um Estado democrático de direito, visto que este 
depende diretamente da ação de todos os indivíduos como sujeitos políticos, sociais e 
culturais de seu país; se alguma das identidades existentes for negada, torna-se 
impossível a existência plena deste Estado. 
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Hoje é corrente o conhecimento de que o conceito de raça em termos 
biologizantes é um dado superado pela ciência. Porém, enquanto um conceito político e 
ideológico, historicamente construído, o termo ―raça‖ persiste atuante. Como tal, este 
conceito foi e é reapropriado das mais diversas maneiras e frentes de atuação. Para o 
movimento negro, por exemplo, ―raça‖ e identidade são utilizados para mobilização e 
pressão por demandas políticas. Essa perspectiva atravessa barreiras temporais e 
reivindica um passado de luta social do negro desde o período colonial, considerando 
entidades como as confrarias parte do movimento.
191
 
É importante ressaltar que, do ponto de vista dos conflitos sociais, a questão da 
formação de uma identidade não é uma questão superada, e segue agitada no bojo da 
problemática de uma abolição incompleta. Observa-se hoje o apelo ao reconhecimento 
de uma identidade negra que nega a saída mestiça historicamente solidificada em nossa 
sociedade. Neste contexto, especificamente por parte de movimentos sociais, nomes e 
obras como a de Jesuíno são reelaborados e apropriados no sentido de legitimar uma 
memória cultural ancestral. 
 
 
3.2. A “imposição do mulato” no discurso da origem de uma “arte brasileira”: 
revisão bibliográfica 
 
Itens anteriores deste trabalho procuraram apresentar uma breve 
contextualização do momento histórico e do movimento que conformaram uma vertente 
na historiografia da arte brasileira, a qual se atrela à construção de um mito de 
brasilidade baseado principalmente numa ideia de mestiçagem, enquanto elemento 
constitutivo de uma identidade cultural e artística próprias. Conforme é possível 
observar em discussões expostas, delegamos essa característica ao debate racial que se 
infiltrou no país a partir de finais do século XIX, à atuação do movimento modernista e 
de uma política interna de cunho nacionalista. A força de um discurso que se 
materializou em ações políticas e permanece como parte do imaginário nacional é 
perceptível em análises de estudos sobre arte colonial. 
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A intenção aqui é analisar criticamente como a perspectiva de uma ―arte 
mulata‖ contamina os estudos sobre a obra de Jesuíno do Monte Carmelo. Além de 
elencar alguns dos principais trabalhos sobre o padre pintor, o objetivo deste item é 
repensar contribuições e caminhos trilhados e ainda em aberto para melhor 
compreensão da obra deste artífice. A confrontação deste quadro historiográfico com a 
análise do contexto político e do debate sobre a questão racial poderá revelar alguns 
aspectos e encaminhar algumas considerações finais sobre o tema. 
Vejamos como se comporta a historiografia neste caso, especificamente com 
relação aos estudos sobre a obra de Jesuíno. 
O conjunto de textos acessados nesta pesquisa permite afirmar que, entre a 
publicação da biografia escrita por Mário de Andrade, em 1945, e a divulgação de 
dissertação e tese recente elaborada por Eduardo Murayama, a obra de padre Jesuíno 
não desponta como objeto central de estudo, no sentido de não haver trabalho dedicado 
exclusivamente ao pintor e sua produção artística. Encontramos referências, análises e 
críticas à produção artística do padre pintor em alguns conhecidos manuais de história 
da arte no Brasil, artigos acadêmicos e capítulos de livros, muitas vezes na forma de 
tímidos verbetes.  
Antes de concluir sua monografia sobre Jesuíno, Mário de Andrade escreveu 
sobre a pintura religiosa em Itu textos publicados em artigos de jornais. Numa 
publicação de 1942 para O Estado de SP
192
, o modernista tece numerosos elogios ao 
pintor do teto da Carmo ituana, afirmando ser o mesmo ―a figura mais importante de 
toda a arte colonial paulista‖. Considerando aí somente a produção em terras ituanas 
(matriz, Carmo e Patrocínio), Mário chega a comparar Jesuíno a um renascente italiano 
(!), que teria produzidos figuras agradáveis, bem-aventuradas e repletas de movimento. 
Encontramos referência a Jesuíno em obras dedicadas à pintura no Brasil, mais 
especificamente no período colonial. É o caso da História da pintura no Brasil, de José 
Maria dos Reis Júnior
193
, publicada antes da monografia de Mário de Andrade sobre 
Jesuíno. Em subcapítulo dedicado aos dois pintores paulistas os quais considera dignos 
de referência em sua obra de abrangência nacional, Reis Júnior descreve brevemente a 
atuação de Jesuíno, citando como fonte um trecho supostamente escrito por Miguel 
Dutra, o outro pintor paulista selecionado, em 1847. O trecho se restringe a falar sobre a 
trajetória de vida do pintor de maneira extremamente elogiosa. Não há análise de obra, 
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nem alusões a condição social e étnica de Jesuíno. As obras reproduzidas no volume são 
a ―Santa Madalena de Pazzi‖, um dos quadros do Patrocínio, e um detalhe do teto da 
nave da Igreja da Ordem Terceira do Carmo em São Paulo. 
No Dicionário das Artes Plásticas no Brasil
194
, Jesuíno é descrito como o 
artista de improviso, cuja origem do aprendizado artístico é desconhecida. O trabalho de 
Mário de Andrade é reivindicado pelo autor como sendo o principal estudo sobre o 
pintor. Alguns trechos do texto escrito pelo modernista são diretamente citados no 
verbete, mais especificamente os escritos sobre a condição social e étnica de ―mulato 
pobre‖ e uma condição de amadorismo e desprendimento dos cânones tradicionais que, 
de acordo com Mário de Andrade, caracterizaria a obra de Jesuíno. Apesar da filiação 
ao trabalho do crítico modernista, o texto afirma que Jesuíno teria ingressado na ordem 
carmelita, dado que é negado pela biografia escrita por Mário, sendo utilizado inclusive 
como forte elemento para comprovar o impacto do ―problema da cor‖ na vida do 
artífice. 
No final da década de 1970, o trabalho de Eduardo Etzel
195
, um dos pioneiros 
na discussão sobre os exemplares artísticos do período colonial em São Paulo, reproduz 
as afirmações do crítico modernista sobre as obras de Jesuíno em Itu e sua suposta 
relação de aprendizagem com Silva Manso. Algumas frases da crítica escrita pelo 
modernista são diretamente citadas ao longo do texto. Este trabalho de Etzel, que de 
certa forma fez escola ao afirmar que em São Paulo existem verdadeiras ―joias de 
família‖ da arte colonial brasileira, dedica-se mais exclusivamente às obras de talha e 
arquitetura, reservando um espaço secundário às produções pictóricas como a de 
Jesuíno, que surge entre as análises dos edifícios da Igreja da Ordem Terceira de São 
Paulo e da Igreja Nossa Senhora da Candelária, matriz de Itu. 
Em Arte no Brasil
196
, coletânea em dois volumes publicada no final da década 
de 1970, há um espaço dedicado à obra de Jesuíno, incluindo a descrição de um 
pequeno inventário de suas pinturas. O texto reservado à descrição da arte paulista foi 
escrito pelo arquiteto Carlos A. C. Lemos e pelo crítico de arte José Roberto Teixeira 
Leite, sendo este último indicado como autor da parte sobre a pintura. Neste texto, o 
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padre pintor também é caracterizado com elementos típicos da análise de Mário de 
Andrade: espírito religioso, ardor místico e visão ingênua seriam suas marcas. No 
entanto, aqui não aparece o termo ―mulato‖, ―negro‖, ou qualquer outro que faça 
menção à condição racial do artífice. O trecho que se dedica a apresentar a obra do 
artífice tem como título ―O simplório Jesuíno‖, indicando a perspectiva mais técnica e 
formalista que domina a análise do autor, o qual considera as tentativas de 
perspectivismo de Jesuíno simplórias, o que, segundo Leite, traria um ar de ―encanto‖ 
às suas pinturas.  
A obra de padre Jesuíno é apresentada entre os textos do primeiro volume da 
História Geral da Arte no Brasil, organizado por Walter Zanini e publicado no início da 
década de 1980. No item sobre a pintura, parte do capítulo
197
 sobre as artes do século 
XVI ao XIX, escrito pelo arquiteto Benedito Lima de Toledo, o nome de Jesuíno surge 
ao final da descrição do conjunto de obras e pintores selecionados pelo autor, os quais 
são elencados por região. Como único representante paulista no capítulo, Jesuíno é 
descrito por Toledo com as palavras de Mário de Andrade, o qual o autor cita 
diretamente. O trecho reproduzido pelo autor apresenta a versão de Jesuíno como 
protótipo da cultura artística de sua época, aquele que, apesar da falta de formação, 
produziu obras de incrível beleza e originalidade. Como Toledo vai diretamente a Mário 
de Andrade, sem mediações de qualquer natureza, dispensam-se aqui maiores 
explicações sobre a perspectiva que se adota no texto em questão. 
É relevante apontar que nesta obra organizada por Zanini, Jesuíno aparece no 
conjunto dedicado à arte do período colonial, sem ser referenciado no capítulo sobre 
arte afro-brasileira, apesar de seu contemporâneo Antonio Francisco Lisboa aparecer no 
último. 
Além do trabalho de 1979, anteriormente citado aqui, o pesquisador José 
Roberto Teixeira Leite escreveu sobre Jesuíno em texto dedicado à pintura na capitania 
de São Paulo
198
 e noutro especificamente sobre a presença de negros/mulatos nas artes 
do século XVIII
199
. No texto de 2005, Leite enquadra Jesuíno como parte da escola 
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regional de pintura desenvolvida a partir do século XVIII por nomes como José Patrício 
da Silva Manso, destacando dentre as obras do padre as pinturas na Igreja do Carmo de 
Itu e da Ordem Terceira de São Paulo. Para Leite, Jesuíno é autodidata da pintura 
perspectivista praticada tardiamente em terras brasileiras. 
Em artigo que é parte da coletânea sobre a ―mão afro-brasileira‖, organizada 
por Emanoel Araújo, Teixeira Leite elenca pintores e escultores negros e mestiços que 
atuaram ao longo do período colonial brasileiro, o qual, segundo o autor, foi palco da 
consagração de numerosos escravos ou filhos de escravos no campo das artes. Sobre 
São Paulo, impõe-se o dado de que eram pardos os dois mais notáveis pintores do 
século XVIII na região: José Patrício da Silva Manso e Jesuíno Francisco de Paula 
Gusmão. Os termos e expressões que surgem em sua crítica à obra de Jesuíno são 
conhecidos: autodidata, ―visão ingênua‖, ―sem maiores recursos técnicos‖, ―encanto 
peculiar‖. 
Já nos marcos do final da década de 1990, a pesquisadora Maria Lucília 
Viveiros Araújo, que elaborou dissertação sobre o pintor José Patrício da Silva Manso e 
a pintura paulista do século XVIII
200
, dedica um artigo
201
 à análise da pintura do teto da 
Igreja do Carmo de Itu, texto citado no primeiro capítulo deste trabalho. Maria Lucília 
Araújo apresenta uma perspectiva que abarca tanto questões do contexto histórico, 
como a circulação de artífices e modelos, quanto questões iconográficas. A autora 
elabora uma crítica ao ideal modernista de originalidade, refutando a visão romântica e 
nacionalista construída por Mário de Andrade. 
Dentro de diferentes núcleos de pesquisa, o nome de Jesuíno é lembrado na 
maior parte das vezes em companhia do nome de seu principal crítico. No contexto de 
descrição do histórico da ordem carmelita no Brasil, em seu livro Arte Sacra 
Colonial
202
, Adalgisa Arantes Campos faz uma breve menção, em nota, a Jesuíno, 
caracterizando o mesmo como o ―artista mulato‖ ―muito estudado por Mário de 
Andrade‖. Elza Ajzenberg
203
, pesquisadora da Universidade de São Paulo, descreve a 
análise de Mário de Andrade, citando a divisão da obra de Jesuíno de acordo com os 
estudos do modernista, cujo trabalho é reivindicado pela autora. Seguindo a linha 
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traçado por Mário, a pesquisadora constrói a imagem de um eremita, penitente, 
autodidata e desprovido de recursos técnicos para descrever o padre. Ajzenberg defende 
também um legado inovador para o conjunto de obras do santista. 
Integrando o conjunto da crítica mais recente à obra de Jesuíno, temos ainda o 
artigo de Vera Toledo Piza
204
 publicado em 2014 na Revista Arte. O mesmo artigo já 
foi objeto de análise no item 1.2.4 do primeiro capítulo, tornando desnecessária aqui a 
repetição descritiva. Apesar de reproduzir a perspectiva psicologizante de Mário de 
Andrade para explicação da personalidade e da técnica de Jesuíno, Piza se diferencia ao 
reivindicar o conceito de ―arte de fronteira‖ no campo religioso, negando a tradicional 
noção de barroco para definição da obra do padre pintor. 
Nos últimos anos, grande parte da produção sobre as obras paulistas tem sido 
elaborada pelo grupo de pesquisadores do Instituto de Artes da Universidade Estadual 
Paulista (UNESP), muitos deles reunidos em torno do projeto Barroco Memória Viva, 
coordenado pelo professor Percival Tirapeli. Artigos, recenseamentos, dissertações e 
teses sobre pintores paulistas, dentre eles Jesuíno, estão entre a produção de vários 
pesquisadores ligados ao grupo. Tratando especificamente da obra do padre pintor, 
destacamos as pesquisas de Percival Tirapeli, Myriam Salomão e Eduardo Murayama. 
Em ensaio sobre a pintura colonial paulista
205
, os pesquisadores Percival 
Tirapeli e Myriam Salomão filiam-se a crítica produzida por Mário de Andrade e citam 
diretamente o modernista em sua análise sobre a pintura de Jesuíno. Os autores 
identificam o que chamam de ―rococós arcaizantes‖ na fase inicial de sua pintura, a qual 
consideram impregnada de qualidade técnicas ―peculiares‖. Tirapeli e Salomão 
ratificam a imagem racializada de nossa arte colonial ao definir o setecentos como o 
―século negro da história dos paulistas‖
206
, e Jesuíno como representante da ―comovente 
história dos artífices excluídos pela cor‖
207
 
A pesquisa de Eduardo Murayama foi citada em momentos anteriores desta 
dissertação, sendo a tese de doutorado do pesquisador o trabalho mais recente e 
completo sobre a obra pictórica de Jesuíno do Monte Carmelo. O trabalho de Murayama 
se volta para discussões de aspectos mais técnicos e formais em torno da obra de 
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Jesuíno, com destaque para as descobertas recentes reveladas pelos processos de 
restauro na Igreja da Ordem Terceira do Carmo em São Paulo e na Igreja de Nossa 
Senhora da Candelária de Itu. O autor lança algumas descobertas sobre as referências 
iconográficas das pinturas realizadas por Jesuíno em São Paulo e Itu, e formula novas 
hipóteses sobre a periodização da produção do artífice e sobre autoria de algumas obras, 
questionando algumas atribuições.  
A pesquisa de Murayama não se debruça sobre o debate específico das 
representações mestiças nas pinturas de Jesuíno. Sobre as figuras mulatas, Murayama 
reproduz em parte a explicação de Mário de Andrade: o padre pintor tentou compensar 
suas frustrações individuais, simbolizadas principalmente pelo impedimento de 
ingressar na ordem do Carmo, retratando seus filhos. Além da ―metáfora da mão do 
artista‖, o pesquisador também retira da biografia escrita pelo modernista informações 
sobre a vida do artífice e algumas perspectivas críticas sobre sua produção. Para 
Murayama, a obra de Mário de Andrade tornou-se de ―referência indiscutível e até hoje 
insuperável sobre o padre artista.‖ 
208
. 
Alguns nomes e títulos podem estar faltando neste levantamento, que não se 
pretende exaustivo. Muitos problemas fundamentais que envolvem a obra de Jesuíno 
são discutidos pela bibliografia mais geral sobre arte colonial no Brasil. É possível 
afirmar, contudo, que o conjunto de textos exposto acima é representativo do que se 
pensa hoje sobre a produção artística deste artífice, que foi sem dúvida um dos mais 
requisitados na região paulista no período colonial. 
Dentre os principais apontamentos acerca da bibliografia produzida em torno 
da obra de Jesuíno do Monte Carmelo, a permanência dos estudos de Mário de Andrade 
talvez seja o elemento mais marcante e evidente. Citada diretamente por praticamente 
todos os autores que escreveram sobre Jesuíno, a monografia elaborada pelo crítico 
modernista é, sem dúvida, obra de referência. Comentando afirmação do pesquisador 
Carlos Cerqueira, Eduardo Murayama escreve: 
 
[...] não há como se referir a Jesuíno sem partir da biografia 
produzida por Mário de Andrade. Não há como tentar suplantar, 
criticar ou contestar tal obra de pesquisa. Para os críticos e 
especialistas em pintura colonial, a figura de Jesuíno está 
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indissolúvel à biografia realizada pelo crítico de arte modernista – 
não há como falar de Jesuíno sem citar Mário de Andrade.
209
 
 
A forma como hoje ainda se impõe os estudos do modernista torna impossível 
negar a validade de tal afirmação. O peso da crítica de Mário de Andrade torna-se ainda 
mais evidente no caso de um artífice que recebeu relativamente poucos estudos. 
Conforme discutido anteriormente, seria redutor creditar a força da obra do crítico 
modernista somente ao fato de ser o trabalho mais completo dedicado ao artífice até a 
atualidade. Mais do que isso, a obra de Mário de Andrade liga-se a uma série de fatores 
políticos e sociais, que contribuíram com a formação de uma verdadeira tradição na 
historiografia. 
O que se defende aqui é a necessidade de acrescentar um olhar crítico à 
biografia construída por Mário de Andrade. É de fato impossível falar da obra de 
Jesuíno sem citá-lo, e suas reflexões permanecem como ponto de partida para novas 
descobertas. Porém, conforme se procurou demonstrar aqui, o trabalho do modernista é 
recheado de elementos-chave de um discurso que está além da pura questão artística. 
Referenciar Mário sem apontar minimamente os problemas que circundam sua 
produção pode acarretar na reprodução de lugares comuns e estereótipos que reduzem a 
obra de Jesuíno ao esquema psicológico elaborado pelo modernista na primeira metade 
do século XX.  
Dentre os elementos dessa herança modernista nos estudos sobre Jesuíno, 
destaca-se o mito romântico do artista gênio, representando o indivíduo que produz 
apesar de todas as adversidades (falta de acesso à formação específica, discriminação 
racial, pobreza) do meio. Esta visão mítica é coroada pela aplicação da fórmula mestiça 
que ainda é utilizada como aspecto legitimador de certo diferencial. 
Em trabalho publicado na década de 1970, Caio Boschi
210
 denunciava uma 
vertente da historiografia que abraçava as noções de originalidade e mulatismo como 
fenômeno cultural característico do barroco brasileiro. De acordo com o autor, esta 
perspectiva tende a hipertrofiar a produção de alguns e ignorar a presença dos homens 
que se dedicavam às artes e aos ofícios mecânicos. Maria Lucília Viveiros Araújo
211
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também critica a tendência de supervalorização de alguns e encobrimento do caráter 
anônimo e coletivo das produções do período. 
De fato, conforme foi possível observar em discussões anteriores, a noção de 
um mulatismo dominante na produção artística colonial está intimamente ligada ao ideal 
moderno do artista gênio, que condiciona nosso olhar a buscar por nomes e 
personalidades, em detrimento da busca por escolas e corporações, por exemplo. Tal 
perspectiva produz ainda o efeito de acomodar as pesquisas em torno de explicações 
puramente subjetivas, insistindo na ideia do acaso e de fatores psicológicos e 
emocionais para analisar eventos na vida e na obra do artífice. Um exemplo disso pode 
ser observado na frequência com a qual surgem alguns termos e expressões 
acompanhando a crítica à obra de Jesuíno: ―amador‖, ―artista de improviso‖, 
―desprendimento‖, ―autodidata‖, ―mulato‖, ―ingênuo‖, ―peculiar‖, ―sem recursos 
técnicos‖; é possível verificar ao menos um destes termos em todos os textos 
referenciados aqui. 
Myriam Andrade Ribeiro
212
 aponta entre os fatores responsáveis por criar 
lacunas nos estudos sobre o rococó
213
 no Brasil a permanência de diretrizes de tradição 
modernista, dentre elas a supervalorização dos artistas mestiços e a tendência a 
privilegiar a originalidade de Minas Gerais, situando as causas em fatores de cunho 
político-social. 
É sensível a ausência de reflexões sobre a possibilidade de relação entre a 
simplicidade apresentada nas pinturas de Jesuíno, muitas vezes rotulada de ingenuidade, 
e a influência de modelos de representação rococó em sua estética. Praticamente todos 
os trabalhos produzidos enquadram Jesuíno no conjunto da produção estética barroca, 
sendo poucas as considerações da influência de elementos de uma linguagem estética do 
rococó em suas pinturas
214
. Vários elementos apontados como constituintes de 
manifestações da estética rococó aparecem na obra do padre pintor, em especial na 
pintura do teto da Carmo de Itu: guirlandas, coroas de flores, festões, e todo cenário de 
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―festa de arraial‖ produzido pela suavidade do desenho e pela alegria da paleta de cores 
escolhida pelo pintor. 
O recente trabalho de restauro da Igreja de Nossa Senhora da Candelária em Itu 
revela a incrível presença de pinturas simulando azulejaria, assunto que foi descrito no 
item 1.1 desta dissertação. De acordo com Myriam Ribeiro de Andrade, a tríplice 
associação entre talha, azulejos e pinturas conjugava ambientações decorativas típicas 
do rococó em Portugal e algumas regiões brasileiras, como Pernambuco
215
. Sendo a 
única manifestação do tipo encontrada até o momento em terras paulistas, esta nova 
ambientação que surge nesta igreja ituana após o restauro poderia abrir caminhos para 
maiores considerações sobre a influência e circulação de modelos entre diferentes 
regiões, pensando especificamente a possibilidade de inserção de elementos rococó. 
Com relação ao quadro geral de pesquisas sobre o rococó religioso no Brasil, 
Oliveira afirma que zonas periféricas, como alguns setores da região Sudeste, ainda 
estão por estudar.
216
 Atualmente crescem os esforços de compreender o valor estético da 
produção pictórica de Jesuíno para além de seu valor puramente histórico. Trabalhos 
recentes indicam que os resultados dos últimos restauros podem ajudar a desvendar 
muita coisa. A despeito do cenário de lacunas e incertezas, a historiografia avança no 
sentido de questionar e rever antigos posicionamentos. Um olhar não psicologizante, a 
consideração do peso da coletividade na produção de cada obra, e da inserção de outros 
modelos e estilos artísticos são caminhos abertos para novas descobertas. Considerando 
o quadro que foi exposto acima, segue no próximo capítulo a reflexão sobre alguns 
elementos que possam contribuir com um novo enfoque especificamente sobre a 
questão da presença de figuras mestiças na pintura de Jesuíno. 
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3.3. Apontamentos sobre a representação do negro na obra de Jesuíno do Monte 
Carmelo 
 
3.3.1 A questão da cor e do racismo no século XVIII 
 
Antes de levantar algumas hipóteses sobre o significado das representações de 
traços enegrecidos nas pinturas de Jesuíno, impõe-se a necessidade de pensar a validade 
de alguns termos e conceitos utilizados neste debate. ―Mulato‖, ―pardo‖, ―negro‖, 
―preto‖: estas palavras estão presentes nos documentos produzidos no século XVIII, 
porém, no período, eram portadoras de um sentido diverso ao de hoje. No capítulo 
anterior discorreu-se um pouco sobre o significado do termo ―mulato‖ durante o século 
XX, especialmente em sua primeira metade, quando surge com força a noção de uma 
nacionalidade mestiça. A influência de discursos políticos alterou e segue alterando o 
significado destas palavras. Para uma melhor análise da recepção da obra de Jesuíno 
impõe-se, portanto, uma atenção voltada para as diferenças de sentido destes 
demarcadores sociais e raciais. 
Além dos termos em si, uma breve busca sobre o significado da discriminação 
racial no período em questão também se apresentou como problema: o ser negro e/ou 
mestiço, livre, no período em que Jesuíno viveu resultava especificamente em que tipo 
de exclusão? A vigência da escravidão é um fator que modifica completamente a 
percepção sobre a condição social dos indivíduos, sendo um tipo de demarcação que 
extrapola o debate racial e demanda a consideração de outros elementos. Adotar esta 
perspectiva é fundamental para não inserir Jesuíno novamente no universo mental do 
início do século XX, assim como o faz a concepção romântica de artista aplicada à sua 
obra.  
Indicam-se aqui estudos recentes de historiadores que se dedicam a análise da 
condição social de indivíduos negros livres e/ou libertos ao longo do período colonial. 
Reflexões difundidas por Ronald Raminelli e Luiz Geraldo Silva nos ajudam a 
compreender melhor o cenário que envolvia Jesuíno com relação à sua posição étnica. 
 
Utilizando como fontes de estudo crônicas de guerra, pedidos de mercê e 
habilitações às Ordens Militares e súplicas escritas por negros que reivindicavam seus 
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atos de bravura frente ao poder real, o trabalho do historiador Ronald Raminelli
217
 traz 
ao debate o conceito de raça e racismo e suas variações ao longo do tempo, 
questionando o emprego de tais termos/conceitos para os séculos XVII e XVIII. 
Raminelli analisa discursos da época buscando compreender como se pensava 
a questão racial e a origem da escravidão. O historiador identifica nos documentos uma 
vinculação da cor da pele ao cativeiro e ao trabalho físico, ou seja, uma noção de cor 
como ―sinal de reforço‖ de uma condição social. Reforça-se assim que, no período em 
questão, não havia expressão de racismo no sentido adotado principalmente a partir do 
século XIX, mas sim da exclusão baseada no cativeiro (marcos sociais). 
Analisando o uso do termo ―raça de mulato‖, inserida no vocabulário português 
do século XVII, o autor levanta a hipótese de que o surgimento do termo esteja 
vinculado a disputas por posição social: mulatos foram elencados como ―raça infecta‖ 
(ao lado de mouros e judeus) porque ―ameaçavam a hierarquia social de forma mais 
contundente do que os negros‖
218
.  
Inicialmente utilizado num sentido religioso e social (para mouros e judeus), o 
termo ―raça‖ vinculou-se ao sentido físico com o avanço do escravismo. Portanto, nos 
séculos XVII e XVIII, conclui o autor, ―raça‖ possuía diferentes conotações (religiosa, 
social e ―física‖), não se referindo à rigidez do determinismo biológico, seu caráter era 
indicativo social (de cativo). 
Luiz Geraldo Silva
219
 defende centralmente a ideia de que a posição social do 
liberto é determinada sociologicamente, não socialmente. Compreendendo a escravidão 
como um processo, Silva afirma que o problema da estigmatização de afrodescendentes 
livres e libertos não diz respeito a uma questão de ―relações raciais‖, mas sim de 
relações de poder e reserva de funções sociais específicas. Neste sentido, o ―defeito da 
cor‖ era uma forma visível de associar o indivíduo ao seu vínculo com o cativeiro, 
semelhante ao que ocorria com o ―defeito mecânico‖. Estes ―defeitos‖ seriam sinais de 
reforço que seriam acionadas frente à pressão exercida por afrodescendentes, que 
solicitavam seu direito a privilégios, foros e franquias restritos aos brancos. Silva 
analisa casos de representações (petições e memorandos) enviadas às autoridades. 
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Neste contexto, essencialmente marcado pela posição do indivíduo com relação 
à condição escrava, designações como ―pardo‖ e ―mulato‖ não significavam 
necessariamente cor da pele, mas sim a noção de livre ou liberto. O termo ―negro‖ 
denominava geralmente o indivíduo escravizado nascido em território brasileiro, 
enquanto ―preto‖ era utilizado para indicar o escravizado de origem africana. Além 
disso, ―pardo‖ aparece frequentemente na documentação como referência a filhos de 
forros, ou seja, uma geração que já nascia fora da condição escrava.
220
 O termo 
―mulato‖ é apontado como palavra de origem animalesca, que remetia ao resultado do 
cruzamento do cavalo e da burra, sendo utilizado para depreciar os mestiços.
221
 
Uma análise mais atenta ao universo das mentalidades próprio do século XVIII 
contribui para a desmistificação de algumas interpretações que atribuem a indivíduos 
pertencentes ao mundo colonial escravista uma consciência racial que lhes seria 
impossível. A perspectiva que domina a recepção da produção artística de Jesuíno é 
pautada pelos debates raciais desenvolvidos a partir do final do século XIX; identificar 
as incongruências destes discursos pode ajudar a revelar um pouco mais sobre a obra e o 
artífice. 
 
3.3.2 Autorrepresentação e projeto de devoção: hipóteses e 
questionamentos 
 
No item 1.2.2 do primeiro capítulo discorreu-se sobre a análise de Mário de 
Andrade acerca da presença de figuras enegrecidas entre algumas pinturas de Jesuíno do 
Monte Carmelo. O crítico modernista defende que Jesuíno teria pintado, 
conscientemente, algumas figuras negras, dentre as quais dois anjinhos e um bispo 
velho no teto da capela-mor da Igreja do Carmo de Itu, e quatro telas/retratos na Igreja 
do Patrocínio. 
Mário de Andrade destacou na produção artística de Jesuíno um suposto apelo 
racial com base, sobretudo, em algumas de suas pinturas, onde figuram imagens 
carregadas de traços negros, como pele mais escura e cabelos crespos. A interpretação 
produzida pelo crítico modernista creditou esses elementos exclusivamente à 
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subjetividade do pintor que, de acordo com Mário de Andrade, teria pintado algumas 
figuras enegrecidas como forma de protesto contra a opressão racial sofrida no âmbito 
da sociedade colonial, ato este que significaria uma provocação aos cânones 
tradicionais, reforçando sua condição de ―arte mestiça‖ como sinônimo de 
originalidade.  
A realidade material destas figuras negras ou mestiças em algumas pinturas de 
Jesuíno é inegável, sendo que qualquer observação atenta aos detalhes é capaz de 
revelar tais elementos. Essas imagens ―enegrecidas‖ abrem espaço para diversas 
interpretações, e contribuem sobremaneira na construção de um verdadeiro imaginário 
sobre a vida dos pintores e a produção artística que se deu durante nosso período 
colonial. Pretende-se aqui refletir sobre alguns problemas relacionados à versão 
psicologizante elaborada pelo modernismo e apontar alguns elementos e questões que 
possam contribuir para a análise do tema. 
  
Tendo em mente alguns dos elementos discutidos ao longo desta dissertação, 
especialmente a questão do estatuto do artista no século XVIII, podemos pensar o 
significado destas representações negras dentro do universo da pintura sacra, e não 
apenas dentro de um hipotético universo mental do pintor Jesuíno. Traços e cores 
tornam evidente que houve inserção do elemento negro em algumas pinturas do padre 
pintor, o que permite o levantamento de algumas questões: seriam de fato retratos de 
família? Seriam reflexo da influência de algum modelo visto pelo pintor? Seriam parte 
da encomenda feita pela igreja? 
Como poderia um negro representar a si e aos seus num ambiente rigidamente 
controlado pelas autoridades religiosas? Vale ressaltar que boa parte das obras de 
Jesuíno foram encomendadas pela ordem do Carmo e seus terceiros, que elencavam 
como um dos critérios para ingresso na ordem a pureza de sangue. Este questionamento 
se liga às reflexões sobre a autonomia dos artífices no período colonial. É importante 
retomar aqui também o fator do prestígio social do pintor, que, apesar de possuir outro 
significado em seu tempo, não deve ser descartado como catalisador de atitudes como 
autorrepresentações. 
A hipótese dos retratos reforça a perspectiva romanceada que enfoca 
exclusivamente a subjetividade do pintor na execução das obras em questão; este fator 
pode ajudar a explicar sua preferência nos estudos que seguem a linha traçada por Mário 
de Andrade e alimentam a tese da originalidade e liberdade de produção simbolizada 
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pelos mestiços. Um estudo mais aprofundado sobre o retrato na pintura colonial, 
considerando especialmente possíveis manifestações em obra sacras, pode contribuir 
para encaminhar as reflexões que surgem neste ponto.  
A identificação do retrato de Elias do Monte Carmelo, realizado por Miguel 
Dutra, segue como importante contribuição de Mário de Andrade e principal explicação. 
 
           
 
Figura 46. (à esquerda) Padre Elias do Monte Carmelo. Miguel Arcanjo 
Dutra. Aquarela. s/d. Acervo do Museu Republicano de Itu 
 
Figura 47. (à direita) Detalhe da pintura São João da Cruz que, 
supostamente, seria uma representação de Elias do Monte Carmelo. 
 
A historiadora Carla Mary Oliveira
222
 discute como se manifesta a mestiçagem 
em obras de Minas e de regiões do litoral ao longo do setecentos. Na medida em que a 
ritualística (novenas, procissões, missas, quermesses) que envolvia as diversas 
cerimônias da Igreja reforçava condutas, definia comportamentos e lugares sociais, o 
uso de imagens no interior dos templos tinha um papel preponderante. A arte religiosa 
colonial dos séculos XVII e XVIII seria palco da ação de estratégias de apropriação e 
ressignificação, que escapariam à tentativa de normatização da Igreja Romana 
tridentina. Segundo a autora, nos domínios do império colonial luso havia dificuldade 
de controle, frouxidão nas regras, e maior liberdade para adaptações e releituras. Para a 
autora, um possível motivo desse ―escape‖ seria a escassez de artífices com formação 
profissional satisfatória. Tal perspectiva toma a formação como uma ferramenta de 
controle. 
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Oliveira afirma que a representação de entes familiares nas encomendas era 
uma prática comum, e determinar a existência de alguma forma de intencionalidade 
seria demasiado.
223
Ainda segundo Oliveira, os espaços ocupados pelas irmandades de 
homens negros e pardos sim poderiam apontar para alguma intencionalidade na 
representação de imagens negras. Analisando alguns casos em igrejas de irmandades 
mineiras, a autora acredita tratar-se de um discurso visual de afirmação, principalmente 
frente à verificação de que se constrói um cenário que coloca em pé de igualdade santos 
negros e doutores da Igreja (caso da Igreja de Nossa Senhora do Rosário de Santa Rita 
Durão). 
A pesquisadora faz uma análise de manifestações de mestiçagem em obras 
produzidas em Minas Gerais e em áreas do litoral brasileiro. De acordo com Oliveira, o 
território litorâneo teria sido alvo de maior controle por parte das autoridades. Dentre os 
exemplos analisados pela autora, destaca-se o caso de pinturas realizadas no Convento 
de Santo Antônio, na Paraíba. Entre meados do século XVIII e início do século XIX, 
este convento franciscano recebeu imagens com traços de mestiçagem executadas em 
ambientes reservados, frequentados apenas pelos frades, como a sacristia e a casa de 
orações. Este caso, segundo Oliveira, representaria um grande paradoxo, pois como 
afirmar que tais representações se dariam por falta de controle num ambiente extrema e 
diretamente controlado pelas autoridades? 
A partir dos exemplos citados no trabalho de Carla Oliveira, nota-se que estas 
imagens mestiças eram, em sua grande maioria, produzidas por artífices negros ou então 
que tivessem alguma relação pessoal com pessoas negras (como o caso de Ataíde, 
homem branco que se relacionava com uma mulher negra). Tal dado não pode ser 
tomado apenas como a certificação de que a maioria dos artífices eram negros ou 
mestiços, como é corrente nos estudos sobre o assunto, mas pode ser um reforço da 
hipótese de que se tratava de uma autoafirmação. Pensar que se tratava de alguma 
orientação deliberada da Igreja contrasta com a ausência de mais artífices brancos 
realizando tais pinturas: se estava nos ―planos‖, por que quase sempre eram os negros a 
fazê-lo? 
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Existe uma historiografia dedicada ao estudo do barroco enquanto discurso 
imagético subordinado aos objetivos da Contrarreforma. Reivindica-se aqui as 
contribuições de Giulio Carlo Argan para compreensão do barroco enquanto discurso 
visual com funções bem definidas pela Igreja Romana, dentre elas a de estimular a 
devoção, divulgar exemplos de conduta na vida dos santos e promover a catequização 
através da imagem. De acordo com Argan, a arte do século XVII ―é animada por um 
espírito de propaganda‖
224
, sendo que 
 
o principal objetivo da imagem é induzir no fiel o estado de ânimo e a 
atitude modesta e humilde que ele deve assumir para dirigir-se a 
Deus
225
 
 
Destaque-se a questão de atingir o fiel. Para Argan, na América o barroco 
procurou aproximar-se da linguagem e do imaginário populares. Tal fator explicaria a 
adoção da cor em tantas representações sacras espalhadas por igrejas brasileiras: era 
preciso representar figuras mais próximas, mais ―acessíveis‖. 
Ainda sobre o uso de imagens religiosas como estratégia de catequização e 
domínio por parte da Igreja, o trabalho de Anderson José Machado de Oliveira sobre 
hagiografias e santos negros contribui sobremaneira para uma reflexão sobre o tema. 
Analisando algumas obras publicadas no século XVIII, Anderson de Oliveira afirma 
que ao final do seiscentos e início do setecentos aumentaram as discussões sobre a 
conversão de negros, sendo que a Igreja teria multiplicado no período suas ações em 
função da necessidade de ―falar aos negros‖. Dentre estas ações destaca-se o 
reconhecimento de ―santos de cor‖ principalmente através da divulgação de 
hagiografias que apresentavam aos fiéis a vida de alguns nomes expoentes. Segundo o 
pesquisador, carmelitas e franciscanos foram grandes estimuladores de devoções entre 
os negros. 
É relevante acompanhar a explicação elaborada pelo pesquisador acerca do 
interesse das ordens religiosas na divulgação de hagiografias de santos negros: 
 
Em meu entendimento, a difusão de tais devoções compunha um 
projeto de conversão elaborado por estas ordens, onde não só estava 
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em questão a catequese dos ―homens de cor‖, mas também a 
promoção social e política destas ordens no contexto do Império 
Colonial Português.
226
 
 
Anderson de Oliveira ressalta a importância das demandas do contexto 
sociopolítico: textos hagiográficos passaram a evidenciar a questão da cor devido ao 
papel da devoção nos espaços coloniais. Segundo o pesquisador, a consideração do 
culto aos santos negros estava relacionada à manutenção da própria ordem social. 
Ao analisar o discurso da cor no contexto da América portuguesa, o autor 
constata que os diferentes cultos a santos ―de cor‖ refletiam uma concepção 
hierarquizada de sociedade, que tinha na escravidão o elemento-chave para sua 
compreensão. Para além da distinção entre brancos e negros, os ―santos de cor‖ seriam a 
expressão de uma hierarquia social existente também dentro do grupo de negros e 
pardos. Esta hierarquia entre os segmentos de cor se expressaria na demanda por santos 
pardos e um projeto de conversão diferenciado para este grupo que, segundo Oliveira, 
foi notadamente capitaneado por carmelitas e franciscanos. Assim como outros autores 
aqui referidos, Oliveira entende que a cor naquele contexto era indicativo de condição 
social relacionada à distância ou à proximidade com a escravidão. ―Preto‖/‖negro‖ eram 
definidos, dentro do campo cultural português e europeu ocidental, como um castigo, 
uma ―desgraça‖.
227
 
Esta ideia da cor como um acidente ou como um castigo era acompanhada da 
noção de que tal ―desgraça‖ poderia ser atenuada diante de uma vida de virtudes, e 
então se impunha o exemplo da vida do santo de cor como prova de que a santidade era 
algo possível aos negros e pardos, desde que se levasse uma vida de submissão à ordem 
estabelecida. 
Oliveira reivindica em seu trabalho a necessidade de uma leitura política da 
miscigenação, que seria elemento recriador de hierarquias sociais. Ao responder às 
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demandas
228
 devocionais de negros e pardos, o texto hagiográfico insere-se no universo 
de disputas de projetos de poder, acompanhando a dinâmica do processo de expansão da 
sociedade escravista. 
 
No caso específico da obra de Jesuíno, esta questão de ―falar aos fiéis‖ suscita 
ainda alguns questionamentos, a saber: a população negra frequentava os templos em 
cujas paredes foram acrescentadas figuras mestiças? Havia em Itu alguma irmandade 
com igreja própria construída para a comunidade negra? Num contexto onde a maioria 
das representações do tipo se dava em templos construídos por irmandades de pretos ou 
pardos, as pinturas enegrecidas na Carmo de Itu e na Igreja do Patrocínio podem ser 
vistas como exceções a regra do ―pertencimento‖ à comunidade negra. 
A pintura negra de Jesuíno pode significar mais um exemplo de 
autorrepresentação do que uma empreitada das autoridades religiosas diretamente 
voltada para um projeto de conversão de negros na região. De qualquer maneira, 
entende-se que a ―brecha‖ para que tais representações ocorressem não foi motivo do 
acaso ou do engano por parte dos religiosos, estando muito mais próximo de uma 
autorização consciente por parte daqueles que percebiam qual era a imagem geral da 
população. 
Despojando a interpretação da obra de Jesuíno desta carga romantizada, e 
inserindo-a no amplo contexto político que envolve a pintura europeia e no contexto 
específico do universo colonial brasileiro, podemos pensar que aquele anjinho no canto, 
que adentra o céu carmelita, seria mais uma representação do negro que está inserido 
nos planos do cristianismo. Espera-se que tal perspectiva aponte para novos caminhos 
de investigação e recepção da obra do padre pintor. 
 
 
 
 
 
                                                          
228
 ―Porém, não se pode desconsiderar que os discursos de poder sofrem algum tipo de influência que os 
faz necessariamente dar fala aos grupos estigmatizados socialmente. O projeto de conversão só faria 
sentido se houvesse, na sociedade, alguma demanda que o tornasse viável, mesmo sendo um discurso 
construído de cima para baixo.‖ OLIVEIRA, Anderson José Machado de. Santos de Cor: hagiografias e 
hierarquias sociais na América Portuguesa (século XVIII). R IHGB, Rio de Janeiro, a. 169 (438): 9-27, 
jan./mar. 2008. p.26 
142 
 
 
CONSIDERAÇÕES FINAIS  
 
Este trabalho se dedicou à tarefa de analisar criticamente as principais 
contribuições ao estudo e à divulgação da obra de padre Jesuíno do Monte Carmelo que 
se deram no contexto de recepção promovido a partir do início do século XX. Ao longo 
da pesquisa surgiram autores e títulos que compõe o cenário de recepção crítica da 
pintura do padre pintor pela historiografia da arte brasileira. O quadro analisado 
demonstra que os estudos encontram-se majoritariamente pulverizados na forma de 
artigos acadêmicos, trechos de livros e capítulos de manuais. Dentre esta produção, a 
biografia escrita por Mário de Andrade recebeu atenção especial por se tratar sem 
dúvida do discurso mais elaborado e reproduzido sobre o assunto. 
Foi particularmente desafiador empreender uma exposição crítica do trabalho 
realizado pelo modernista sem decair numa completa reafirmação de seu discurso.  Esta 
dificuldade é bastante aparente entre os demais estudos que se dedicam ao tema, na 
medida em que facilmente se confundem as declarações do modernista com as dos 
pesquisadores da obra do padre pintor.  
Apontar os motivos e significados da continuidade desta linha interpretativa 
elaborada por Mário de Andrade foi um dos principais objetivos perseguidos nesta 
dissertação. Uma obra tão rica e bem estruturada como a do crítico modernista requer 
uma atenção especial por parte daqueles que se propõe a estudar não só Jesuíno, mas 
também a produção artística brasileira como um todo. As relevantes críticas ao 
anacronismo e à ideologia impregnados à monografia escrita por Mário de Andrade não 
negam sua contribuição, longe disso, apenas apontam a necessidade de revisar 
criticamente esse discurso historiográfico que nos legou importantes descobertas, mas 
também intricados e controversos problemas. 
Dentre estes problemas, a questão do elemento racial aplicado às elaborações 
sobre as artes no Brasil foi tema que se destacou entre as particularidades do processo 
de recepção da obra de Jesuíno. A análise de diversas fontes procurou demonstrar como 
Mário de Andrade criou um personagem-mito em Jesuíno do Monte Carmelo. A criação 
deste personagem se sustenta em alguns aspectos elencados ao longo deste texto; a 
construção de uma versão personalista baseada numa suposta ―psicologia mulata‖ seria 
o principal destes aspectos, fato atestado através de exemplos na recente historiografia e 
na curadoria que envolve a produção do artífice. 
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Depreende-se como um dos principais efeitos nocivos dessa leitura a 
sobreposição destes personagens à importância de suas obras no imaginário coletivo. 
Conforme aponta a pesquisadora Guiomar de Grammont, a ideia romântica de artista 
generaliza a noção de autoria como sinônimo da presença do indivíduo nas obras, 
porém, a noção de autoria como categoria de autor-proprietário para as obras de arte é 
recente.
229
 Falamos de um período onde o comitente era considerado muito mais 
importante do que o artífice, e a produção mais geral das obras era realizada por um 
conjunto de artífices e artesãos que não tiveram seus nomes registrados, muitos deles 
por serem escravizados.  
A que serve a glamourização do autor? Este trabalho procurou responder esta 
questão para o caso de Jesuíno adotando como perspectiva o contexto de ideias políticas 
que envolvem a recepção de sua obra. Neste sentido compreendemos o significado da 
exaltação do mulato no momento de projeção nacionalista da primeira metade do século 
XX, e o tipo de curadoria que Emanoel Araujo dedica à produção do padre pintor no 
início do século XXI. 
A história da arte colonial contada por Emanoel Araújo no Museu Afro Brasil 
reflete evidentemente as influências das formulações do modernismo. O Jesuíno que 
encontramos no Museu é o personagem-mito criado por Mário de Andrade. Fortemente 
defendidas pelo crítico modernista, as noções de originalidade e genialidade nas artes 
como resultado da mestiçagem compõe o eixo central da argumentação da ―mão afro-
brasileira‖ de Araújo. Assim, o discurso sobre a história e a cultura afro-brasileira 
mantém uma relação umbilical com a produção artística do nosso período colonial. 
Consequentemente, o desenvolvimento dos estudos e da relevância deste campo do 
conhecimento gera maior visibilidade e repercussão sobre as obras produzidas por 
nossos artífices negros. 
Neste sentido refletimos a noção de arte afro-brasileira aplicada à obra do 
pintor Jesuíno. A definição deste conceito como um campo plural vinculado às diversas 
tensões artísticas e sociais que envolvem nossa cultura é sem dúvida uma importante 
chave de entendimento a ser aplicada ao problema. Conforme defende a pesquisadora 
Nelma Barbosa
230
, a desigualdade que marca a experiência do negro em nossa 
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sociedade gerou sensibilidades e subjetividades próprias, que são ignoradas numa 
análise puramente formal e técnica. É preciso avançar na consideração dos diferentes 
conflitos que envolvem a obra. 
A interlocução entre estas diferentes áreas de conhecimento só tem a contribuir 
com a compreensão e a divulgação de toda essa rica produção artística. Identificar sinais 
de sincretismo em imagens da nossa arte colonial ainda é um desafio. A intensa 
circulação de diferentes grupos sociais e modelos artísticos torna extenso o rol de 
hipóteses; some-se a isso a escassez de documentação e a influência de discursos 
específicos. Impõe-se então a necessidade de um olhar cuidadoso, que retire as 
―camadas‖ depositadas sobre a obra. No caso de Jesuíno, isso significaria encontrar um 
equilíbrio entre as análises mais técnicas e as ―psicologizantes‖. Análises que refletem 
as noções de hibridismo, negociação e transculturação no mundo das artes sinalizam 
caminhos promissores de compreensão.  
Apesar de a questão da identidade mestiça ser bastante assentada nos debates 
sobre o período artístico em questão, nenhum trabalho se debruça especificamente sobre 
a questão da representação do negro na obra de Jesuíno, o que contribui para a 
reprodução de versões reducionistas ou então estacionadas ainda na noção 
psicologizante desenvolvida por Mário de Andrade.  
Discursos não superados indicam a presença de problemas também não 
superados. Personagens como o Jesuíno de origem modernista seguem sendo 
apropriados e reelaborados dentro de um contexto de afirmação de uma identidade 
negra em função de demandas políticas e sociais, agora não mais para simbolizar um 
Brasil mestiço, mas sim um Brasil negro, que tem a necessidade de identificar, e não 
mais apagar, seus conflitos, na expectativa de poder superá-los. 
Esta dissertação pretende se unir aos trabalhos que reivindicam a necessidade 
de uma leitura política da miscigenação, compreendendo os usos e desusos que se fazem 
deste conceito como um importante elemento do jogo de disputas de poderes em nossa 
sociedade. Assim sendo, torna-se essencial a consideração e o posicionamento de nossa 
historiografia da arte frente aos debates que envolvem o tema. O questionamento e a 
revisão do uso de termos e conceitos é algo relevante para uma disciplina que tenha 
como objetivo melhor compreender os problemas que envolvem nossa produção 
artística. 
A incorporação do debate político e racial aos estudos em questão pode 
contribuir para a superação de algumas restrições do discurso tradicional. Tal 
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perspectiva se aplica não apenas ao contexto de recepção, mas também, e 
principalmente, ao conjunto de problemas históricos e sociais que influenciaram a 
produção dos objetos artísticos. Um olhar mais atento ao cenário das mentalidades 
próprio do século XVIII pode ajudar a desmistificar algumas interpretações correntes, 
que muitas vezes encobrem a realidade das obras e de seus produtores. Esta pesquisa 
confirma o dado de que, apesar do cenário de lacunas e incertezas, nossa historiografia 
avança no sentido de questionar e rever antigos posicionamentos no que concerne aos 
estudos da arte colonial.  
A verificação da atualidade de boa parte do inventário de obras já mencionado 
por Mário de Andrade foi capaz de demonstrar um pouco da dimensão da produção de 
Jesuíno, contribuindo para a dissolução da noção de modéstia e escassez da produção 
artística paulista colonial: algumas pinturas, em especial as que foram reveladas após os 
últimos processos de restauro, comprovam que a região por onde circulou nosso padre 
pintor guarda exemplares de rica ornamentação e beleza.  
O conjunto nos revela que há muito ainda a ser descoberto e analisado do ponto 
de vista de um esforço de catalogação e de pesquisa em arquivo e fontes primárias. 
Obras como as pinturas expostas no Museu Afro Brasil ainda aguardam por maiores 
revelações, e é provável que muitas outras estejam ―perdidas‖ pelas sacristias e outras 
dependências de templos religiosos, como era o caso das recém-descobertas pranchas da 
matriz de Itu. Que se pese também a importância dos trabalhos de restauro mais 
recentes, que trouxeram à vista novas composições e contribuíram sobremaneira com 
novos apontamentos sobre o assunto. 
Superando o estereótipo da ingenuidade, os avanços nas pesquisas indicam que 
o padre pintor poderia ser muito bem informado e atento aos modismos que 
predominavam entre os modelos de arte de seu tempo. Muito além de simplicidades e 
deficiências, sua produção deve ser entendida como um grande exemplo de 
recombinação de um vasto repertório artístico e cultural que envolvia o período. 
Compreender o significado das representações mestiças em suas obras e na de seus 
contemporâneos segue conformando um campo aberto a novos estudos, que possam 
superar reducionismos e incongruências que facilmente se confundem frente à complexa 
rede formada pelos sucessivos discursos de recepção que envolvem nossa produção 
artística colonial.  
Espero que este trabalho possa contribuir com futuras pesquisas e atualizações 
sobre o tema. O objetivo aqui sempre foi questionar visões dominantes e propor novos 
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caminhos possíveis, que possam estimular novas descobertas e revisões sobre o assunto. 
Que as mãos que construíram nossas obras e também as que escreveram sobre as 
mesmas possam ser reconhecidas e entendidas com todas as suas cores e valores. 
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